Bilden av konstnären och dess utveckling i Ingmar Bergmans filmer by Kallin, Gustav
Lunds universitet                                                                         kandidatkurs 
Institutionen för Idé- och lärdomshistoria                             HT 2007
                        Handledare: Svante Nordin 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Bilden av konstnären och dess utveckling i 
Ingmar Bergmans filmer 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
C-uppsats framlagd 
den 21 Februari 2008 
av Gustav Kallin 
 
Innehållsförteckning 
 
 
 
 
 
Inledning……………………………………………………….……………...…………..1 
 
 
 
 
 
1 Introduktion om Ingmar Bergman................................................................5 
 
 
 
 
 
2 Bergmans gestaltning av konstnären…………............................................8 
 
 
 
2.1 Den tidiga perioden – konstnären som offer och sanningssökare             8 
 
 
 
2.2 Den senare perioden – konstnärens vampyrism och existentiella 
uppgivenhet                                                                                                        22 
 
 
 
 
 
Sammanfattning...........................................................................................................36 
 
 
 
 
 
Källförteckning.............................................................................................................39 
 
 
  
 1
Inledning 
 
Ingmar Bergman är en regissör och manusförfattare som för mig blir mer och mer intressant 
ju mer man studerar honom. Innan jag påbörjade min b-uppsats (som också handlade om 
Bergman, där jag skrev om hur Bergman låter konstnärsrollen belysa och ta upp vissa 
allmänmänskliga idéer och frågeställningar) hade jag sett över ett 40-tal av Ingmar Bergmans 
filmer flertalet gånger, samt läst ett antal böcker av eller om konstnären; eller utsatt mig för 
annat omfattande material kopplat till Bergman, som t ex intervjuer med honom eller 
kommentatorspår från olika utländska dvd-utgåvor. Trots min relativt stora kunskap om 
Bergman blev jag i loppet av mina mer systematiska analyser under b-uppsatsens gång 
förvånad över hur mycket mer saker jag kunde ”hitta” hos Bergman som jag inte hade sett 
eller tänkt på tidigare (bl a olika samband mellan filmerna och större idékomplex som ligger 
till grund för motiven). 
 
En signifikant sak i Bergmans filmproduktion är att så många teman återkommer och 
utvecklas. Att man då kan gå in i dessa motiv och börja lägga pussel, samt spåra idéerna, 
tycker jag är väldigt fascinerande. Ett ämne som är oerhört centralt i hans filmer är att 
Bergman i stor utsträckning undersöker eller diskuterar konstnärer och konsten. 
Konstnärstemat tillhör förmodligen också de mest utforskade områdena kring Bergmans 
filmer och hans person i den akademiska disciplinen. 
 
Syfte och frågeställning 
Bergmans användning och syn på framförallt konstnären (eller dess representanter i form av t 
ex gycklare) i hans filmer tycker jag är ett intressant kapitel eftersom konstnären, och dess 
idéer, ofta brukar få fungera på flera plan. Förutom att diskutera konstens villkor går även 
konstnärens tankar in i mer allmänmänskliga frågor om människans existens och livsvillkor. 
På så sätt verkar det även som Bergmans föreställningsvärld har präglats eller tolkats utefter 
konstens symboler. Ett bra exempel på detta är bl a då han belyser ett tema som att människor 
(i det verkliga livet) ”spelar” rollspel eller ”anlägger” masker, vilket alltså är någonting som 
konstnären många gånger får poängtera. Och här blir liknelsen och symbolverkan mellan 
konsten och livet effektfullt.   
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Syftet med denna uppsats är just att jag vill undersöka hur bilden av Bergmans 
konstnärsgestalt (och idéerna kring konsten) ser ut i hans filmer, samt även då i viss mån ta 
upp och analysera specifika idéteman som konstnären följaktligen får belysa (motiven 
kommer delvis att belysas i uppsatsen, dock framställs de i uppsatsen mer ur hänsyn till 
filmernas kronologi och den konstruerade tudelningen som jag har valt att binda upp 
uppsatsen runt).    
 
Hur gestaltas alltså konstnärsbilden i Ingmar Bergmans filmer, vad finns det för kontinuitet, 
samt modifiering eller progression i denna bild under hans filmproduktion, och vilka idéer är 
det som konstnären har till uppgift att belysa? Dessutom blir det intressant att titta på hur han 
just har lyft fram olika idéer genom konstnären. Om vi återigen tar upp exemplet med rollspel 
och maskspel så blir det ganska tacksamt att Bergman belyser dessa idékomplex – som 
sålunda inte enbart rör hans konstnärsproblematik utan även griper in i hans mer existentiella 
frågor och funderingar – med främst skådespelaren eftersom den så starkt är förknippad med 
sitt ”rollspel” och den teatrala masken.1   
 
Metod och källor 
De källor jag först och främst fokuserar på är flertalet av Ingmar Bergmans filmer (där han 
också i samtliga fall har skrivit manus till filmen) som jag valt ut efter bedömd relevans; samt 
hans böcker och texter som han har skrivit, i vilka han tar upp idéer och föreställningar, rent 
generellt och på ett mer djupare plan, om konsten och konstnären. Filmerna jag har valt 
representerar hela Bergmans ”spelfilms-karriär” (han har dock gjort flera tv-filmer efter sitt 
”farväl” med Fanny och Alexander, 1981/82, bl a Efter repetitionen, 1983, dessutom har 
jag med exempel från en tidigare tv-film i hans karriär; nämligen Riten, 1967) förutom hans 
allra tidigaste filmer från främst slutet av 1940-talet. 
 
Jag har alltså främst valt att belysa en filmperiod från 1950-talets början, då Bergmans rykte 
mer ”tog fart”, till tiden runt hans sista spelfilm för biografvisning i början på 1980-talet. 
Bland hans egna texter och böcker fokuserar jag mest på hans självbiografi ”Laterna 
Magica”2, hans bok ”Bilder”3 (som han skrev för att utvärdera och kommentera sina filmer), 
samt två andra texter han har skrivit där han behandlar sin inställning till sin konst, och konst 
                                                 
1 M, Koskinen, Ingmar Bergman: ”Allting föreställer, ingenting är”, Stockholm, ”cop” 2001, s. 83 
2 I, Bergman, Laterna Magica, Stockholm 1987 
3 I, Bergman, Bilder, Stockholm, 1990 
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överhuvudtaget. Texterna är ”Det att göra film”4 och ”Ormskinnet”5.6 ”Bergman-källorna”, 
där främst Ingmar Bergman själv uttalar eller förklarar sig, har jag överhuvudtaget fokuserat 
mest på i uppsatsen. Poängen med det är ganska självklar eftersom uppsatsen först och främst 
går ut på att granska och undersöka hur Ingmar Bergman väljer att porträttera konstnären.  
 
Men jag har även använt mig av sekundärlitteratur där andra författare analyserar idéer kring 
konstnärer och konsten. Maaret Koskinens ”Allting föreställer. Ingenting är”7, Leif Zerns ”Se 
Bergman”8, och Maria Bergom-Larssons ” Ingmar Bergman och den borgerliga ideologin”9 är 
de viktigaste källorna jag har brukat. Men även (succé-)internetsidan 
www.ingmarbergman.se, som drivs av stiftelsen Ingmar Bergman, har varit till stor hjälp. 
 
Disposition och utgångspunkter 
Uppsatsen har jag valt att forma efter två större kapitel (efter en konstruerad tudelning av 
Bergmans konstnärsbild): ett om hans tidigare gestaltningsperiod av bilden av konstnärskapet, 
och ett om den senare perioden. Innan dessa kapitel har jag även en kort introduktion om 
Ingmar Bergman som är mer generellt hållen. 
 
I hans första gestaltningsperiod av konstnärstemat, som främst sträcker sig fram t o m 
Ansiktet (1958), kommer jag bl a att koncentrera mig mycket på förödmjukelsetemat, och 
mer idealiserade föreställningar om konstnären. I den andra perioden vänds denna mer 
positiva bild på ända, vilket främst gestaltas fr o m Såsom i en spegel (1960) och filmerna 
som gjordes i slutet av 1960-talet, dvs Persona (1965) etc. Här liknas konstnären mer som en 
parasit eller en vampyr på andra människor. 
 
 
                                                 
4 Jag har hämtat utdrag ur denna artikel på hemsidan www.ingmarbergman.se. Uppgifterna på hemsidan är 
senast kontrollerade [2007-05-24]. Men originalets källförteckning är: (I, Bergman, Det att göra film, Stockholm 
1959) 
5 Jag har hämtat utdrag ur denna artikel på hemsidan www.ingmarbergman.se. Uppgifterna på hemsidan är 
senast kontrollerade [2007-05-24]. Men ”Ormskinnets” ursprungliga källförteckning är publicerat som förord till 
manuset till ”Persona” (I, Bergman, Persona, Stockholm, 1966) 
6 Av olika skäl har jag i slutändan valt att inte använda mig så mycket av intervjuboken ”Bergman om 
Bergman”. Bergman berättar också i boken ”Bilder” att han upplever intervjuboken som förljugen, eftersom han 
blev rädd av de tre intervjuarna och att han då ville ge dem de svar de kunde tänkas vilja ”ha”, samtidigt som han 
ville väcka deras sympati. (I. Bergman, 1990, s. 11) Denna skyddsmekanism verkar för övrigt vara en 
återkommande reflex hos Bergman.  
7 M, Koskinen, Ingmar Bergman: ”Allting föreställer, ingenting är”, Stockholm, ”cop” 2001 
8 L, Zern, Se Bergman, Stockholm, 1993 
9 M, Bergom-Larsson, Ingmar Bergman och den borgerliga ideologin, Stockholm, 1976 
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En ambition i uppsatsen har varit att lyfta fram många citat från Bergmans filmer eftersom de 
visar hur olika tankar och idéer just kommer till uttryck i filmerna. Här kan jag också nämna 
att jag har tagit vissa av citaten från hemsidan ingmarbergman.se istället för att renskriva dem 
själv.  
 
Att jag inte tar upp exempel från alla Bergmans filmer, eller att jag inte har större spridning på 
filmexemplena, beror på att de exempel jag lyfter fram delvis får exemplifiera för de andra 
filmerna. Detta kan tydliggöras med exploateringstemat under främst 60-talet. Hade jag tagit 
fram varje exempel på detta i filmerna från 60-talet hade uppsatsen blivit ganska tjatig. Men 
att jag inte tar upp så många exempel från 70-talet beror delvis på att Bergman inte gjorde lika 
många filmer under denna period (jämfört med tidigare i hans karriär), men främst handlar det 
om att han inte diskuterar eller porträtterar konstnären i lika hög omfattning som han gjorde 
tidigare. 
 
När man normalt ska källhänvisa till en film för första gången i en vetenskaplig uppsats ska 
man skriva regissörens namn. Men eftersom min analys bygger på Ingmar Bergmans filmer 
har jag valt att inte hänvisa till någon regissör eftersom det är underförstått att det är just han 
som har regisserat filmerna. Dessutom ska man även ta upp produktionsland för filmen, men 
emedan jag främst tar upp de filmer Bergman har gjort i Sverige så är det också underförstått 
att det är Sverige som är produktionslandet, om inget annat anges.  
 
För att också göra det lättare för läsaren att hänga med i texten har jag många gånger upprepat 
produktionsåret i samband med filmtitlarna, eftersom det kan vara svårt att lära in och hålla 
reda på alla filmernas produktionsår och deras kronologiska ordning.  
 
Slutligen kan jag dessutom nämna att jag har ”återanvänt” vissa stycken från min b-uppsats, 
eftersom jag inte såg någon poäng med att skriva om samma saker som jag vill ha förklarat i 
den här uppsatsen. Sammanlagt är det inte speciellt mycket text det handlar om, tillsammans 
blir det bara några sidor.  
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1. Introduktion om Ingmar Bergman 
 
Olika idéteman som präglar Ingmar Bergmans filmer är t ex skuld och skam, det 
protestantiska arvet och Guds tystnad. Men det kanske mest genomgående motivet, som även 
griper in i de andra, är alltså olika föreställningar om konstnärsrollen och de problem, idéer 
och funderingar som konstnärerna får axla. 
 
När jag pratade med filmprofessorn Erik Hedling menade han att Ingmar Bergmans status, 
och att han har slagit så stort i utlandet men samtidigt blivit ganska så utdömd bland de 
intellektuella i Sverige tidigare, mycket beror på att han har belyst sina ämnen och frågor 
delvis genom ett protestantiskt arv och att han har använt det som en referensram. Filmerna 
uppskattades tidigare mer av en publik i länder som USA och Frankrike där människor inte 
var lika sekulariserade som man var i Sverige. Själv uppfattar jag Bergman mer som en ”stor 
humanist” (vilket inte står i opposition till det nyss skrivna) än någon slags 
religionsutforskare, och jag är överhuvudtaget inte speciellt intresserad av religion.  
 
När t ex Pär Lagerkvist i sina böcker förhåller sig till en protestantisk tro kretsar hela hans 
föreställningsvärld runt denna världsåskådning i en alltför hög grad, anser jag. Medan 
Lagerkvist världsbild står och faller med hans religion (därför menar jag också att Lagerkvists 
verk har åldrats väldigt mycket) så använder sig istället Bergman av sin bakgrund, och då 
delvis sitt protestantiska arv, för att just belysa existentiella och humanistiska frågor. Men den 
protestantiska referensramen blir bara ett medel för att just belysa detta humanistiska 
perspektiv, anser jag (och därför tycker jag dessutom hans filmer är så pass intressanta idag). 
Om Bergman mer är den stora humanisten uppfattar jag i högre grad Pär Lagerkvist som en 
föråldrad religiös mystiker av något slag. 
 
Men även Bergman har uppfattats och uppfattas som konservativ vid upprepade tillfällen – 
vilket han delvis är med sina referensramar som t ex: det borgliga hemmet, det nyss nämnda 
protestantiska arvet och hans mer ”konservativa” framtoning gentemot konsten samt 
konstnären, där han betonar hantverks betydelse samtidigt som hans stil dessutom är ganska 
teatral – så skulle jag vilja hävda att han på flera punkter är motsatsen, t ex rent idémässigt i 
avsevärd grad. Ibland tycker jag det tas upp kanske t o m postmoderna idéer i hans filmer, bl a 
när rollfigurer pratar om en form av ”värdeinflation” (vilket man skulle kunna kalla det) bland 
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sina känslor (att de reflekterar över sin egen eller andras likgiltighet t ex), eller då individer 
får brottas med mer eller mindre relativistiska problem.   
 
Men om vi istället ska gå in på konstnärsrollen i Bergmans filmer kan vi först konstatera att 
människor som är konstnärer eller har något förhållande till konsten finns i flertalet av hans 
filmer. Ett grundtema kring konstnärsrollen i hans första gestaltningsperiod av konstnären är 
att konstnären på något sätt står utanför samhället, som inte riktigt förstår konstnären, 
samtidigt som samhället också ser ner på honom/henne. Dock är det kanske att ta i om man 
hävdar att konstnären, och Bergmans syn på dennes roll, är präglad av någon genikult. Utan 
snarare ser Bergman konstnären som en enkel hantverkare som kanske främst borde arbeta i 
det anonyma (läs t ex ”Ormskinnet”)? Under denna period kopplar Bergman förmodligen 
också konstnärsrollen mer till gycklare och cirkusfolk än just något geni.  
 
Bergmans anspråkslösa förhållande till konstnärsrollen tycker jag delvis är extra intressant 
eftersom han själv kanske mer än någon annan regissör i filmens kanon representerar 
konstnären med stort k, och han är väl också den regissör som mer än andra exemplifierar den 
s k auteuren. Men vid ett flertal tillfällen har Bergman själv försökt att ge en bild av sin egen 
konstnärsroll, och då har han t ex kallat sig för en ”publikhora”, där han har menat att han har 
haft ett oerhört behov av att bli bekräftad.  
 
Framträdande i hans filmer är dock att han ofta använder sig av sin egen föreställningsvärld 
för att just belysa sina tankar, frågor och problem bl a i samband med konstnärsrollen (vilket 
inte behöver stå i någon motsatts till behovet av att bli bekräftad). På ett sätt blir konsten eller 
konstnärens idéer och funderingar då någon form av mikrokosmos av världen i stort (man 
skulle här kunna dra en parallell till Shakespeares liknelse mellan världen och scenen, där 
världen är som en teaterscen, och vice versa, i vilket man spelar en roll) 10. På så sätt fungerar 
konstnären i hög grad som någon slags kanal för människan och hennes problem och frågor. 
Två väldigt tydliga exempel på när konstnären får symbolisera allmänmänskliga problem är, 
som sagt, när konstnären talar om rollspel eller maskanläggningar. 
 
                                                 
10 Information taget från artikeln ”konst och konstnärer” hämtat från hemsidan www.ingmarbergman.se 
Uppgifterna är senast kontrollerade [2007-05-24] 
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Maskmotivet – att människor maskerar sig, pga att de bl a vill gömma sin ”sanna natur”,11 
samt att man kan tränga bakom en människas mask och demaskera dem – i Bergmans filmer 
blir en väldigt tacksam symbolik eftersom konstnärsgestalten i form av en skådespelare så 
starkt är förknippad med den teatrala masken.12 Nära detta idékomplex ligger alltså även 
tankar om rollspel i livet – att människor ”spelar roller” – och överhuvudtaget brukar 
Bergman likna livet vid ett skådespel; eller så brukar han använda sig av andra enklare 
metaforer för att belysa, beskriva eller kommentera det ”verkliga” livet. Så här säger t ex 
rollfiguren Peter i Ur marionetternas liv/Aus dem Leben der Marionetten (Tyskland, 
1979/80) då han beskriver sina problem och sitt liv för sin psykiater: ”Visst är det väl oerhört 
farligt. Som ett drama. Med inövade repliker, pauser, utbrott och sortier. Bristen på publik är 
fatal men den olägenheten kan ofta avhjälpas.” 
 
Slutligen kan jag förtydliga att när jag talar om konstnärer i Bergmans filmer rör det sig 
kanske främst om uttolkare, som t ex skådespelare, men det förekommer också andra 
konstnärer som målare och författare mm. Det finns också, som tidigare antytts, gott om 
konstnärer inom populära eller mindre ”värderade” former av kultur, som t ex cirkusdirektörer 
mm. Dessutom finns det många amatörer som sysslar med konst.13 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
11 Kommentatorsspåret av Peter Cowie till den amerikanska criterion-utgåvan av Fanny och Alexander 
12 Koskinen, et passim 
13 Information taget från artikeln ”konst och konstnärer” hämtat från hemsidan www.ingmarbergman.se 
Uppgifterna är senast kontrollerade [2007-05-24] 
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2 Bergmans gestaltning av konstnären 
 
2.1 Den tidiga perioden – konstnären som offer och sanningssökare 
 
Förödmjukelse är centralt 
Om man väljer att dela in Bergmans gestaltning och syn på konsten och framförallt 
konstnären i två perioder kan man hävda att den första perioden sträcker sig från hans första 
filmer, bl a Kris (1945), fram till ett mera tydligt brott i o m Såsom i en spegel (1960). Om 
man dessutom förenklar det hela kan man säga att dessa två perioder delvis strider och ställs 
mot varandra eftersom den första perioden mer fokuserar på en konstnär som är ett offer och 
någon form av martyr i samhället, medan Bergman under den senare delen av sitt 
konstnärskap i högre grad målar upp en konstnär som exploaterar sin omgivning och suger ut 
den för sitt eget konstnärskaps skull. 
 
Men om vi börjar från början i den första perioden så kan man först poängtera att ett visst 
förödmjukelsemotiv är väldigt centralt i denna offer- och martyrskaps-symbolik hos 
konstnären i Bergmans filmer. För att visa på denna förödmjukelse skulle jag kunna lyfta fram 
hur många exempel som helst från Bergmans filmer, men de tydligaste exemplen på detta är 
väl all förödmjukelse alla ”konstnärsliknande” figurer får ta emot då de bl a uppträder eller 
utför sina ”konstnärssysslor”. Ta t ex skådespelarna som blir utbuade på scenen i Sjunde 
inseglet (1956), eller magikern och hans följe som möts med skeptiska blickar av societeten 
och tjänstefolket i Ansiktet (1958).  
 
Förutom dessa två filmer kan man även nämna Gycklarnas afton (1953) om man vill lyfta 
fram tre väldigt centrala filmer för detta ämne. I dessa filmer förödmjukas konstnärer och 
deras ”likar”, som representeras av cirkusfolk (Gycklarnas afton), kringresande skådespelare 
och taskspelare (Sjunde Inseglet), samt ett följe kring en magnetisör och magiker (Ansiktet). 
Alla dessa ”lägre” stående kulturutövare blir då ytterliggare nedtagna genom just deras låga 
status och hierarki även bland andra ”konstnärer” eller kulturutövare. Att Bergman, som 
konstnären med stort k, faktiskt identifierar sig med detta folk råder det ingen tvekan om, 
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vilket är någonting han förklarat oräkneliga gånger (läs t ex ”Det att göra film”). Man ska 
även komma ihåg att Bergman själv blev väldigt hårt åtgången av kritikerna många gånger 
under sin karriär. Inte minst under hans tidigare yrkesperiod då han försökte etablera sig och 
hålla sig kvar i branschen. En klassisk recension av Gycklarnas afton löd t ex: ”Jag vägrar 
[…] att okulärbesiktiga den uppkastning Ingmar Bergman lämnat efter sig den här gången 
[…]”14  
 
Ett exempel med teaterregissören Sjuberg och cirkusdirektören Albert från Gycklarnas afton 
kan klargöra konstnärernas generellt sett förödmjukande förhållande, samt hela den ”dans” 
som dessutom följer med denna situation. Då Albert kommer och frågar om hans nyanlända 
cirkus skulle kunna få hyra kostymer av teatern till cirkusföreställningen, som ska äga rum i 
staden, visar teaterdirektören att förödmjukelsen sålunda förekommer på alla plan (inte enbart 
mot alla konstnärsliknande figurer utan även också mellan dem, pga den klyfta som finns 
mellan cirkusfolket och teaterfolket) och självklart passar han då på att förnedra 
cirkusdirektören. När Albert frågar teaterdirektören varför han blir bemött på detta sätt svarar 
teaterdirektören Sjuberg: 
 
Varför? Därför att vi är samma patrask, samma usla följe. Varför ska jag inte förolämpa er, ni finner ju er 
i det. Slå mig inte på truten. Vi föraktar er för att ni lever i vagnar, vi på smutsiga hotellrum. Vi gör konst, 
ni gör konster. Den enklaste och mest obegåvade av oss kan spotta på den bästa av er. Vet ni varför? 
Därför att ni satsar era liv, vi vår fåfänga. Jag tycker att ni ser löjlig och utklutad ut herre, och er dam 
skulle vara betydligt trevligare utan sina granna paltor. 
 
Men vad har då detta förödmjukelsemotiv för koppling till konstnärsrollen? Ingen direkt 
verkar det som! Detta kan tydliggöras om man t ex jämför detta tema med andra ”Bergman-
motiv” som konstnären bl a tar upp och problematiserar i form av rollspel och 
maskanläggande, vilka ju, som sagt, tacksamt kan illustreras och symboliseras av konstnären 
eftersom de så starkt är knutna till och förknippade med konstnären, som då också mer 
generellt får belysa existentiella och allmänmänskliga frågor och förhållanden. Bergman 
berättar också i intervjuboken ”Bergman om Bergman” att han upplever 
förödmjukelsemotivet som oerhört essentiellt hos konstnären och alla människor. Han 
förtydligar förödmjukelsemotivet och dess koppling till just konstnären: ”Att förödmjuka eller 
att vara förödmjukad tycker jag är en vital beståndsdel av hela vår samhällskonstruktion – här 
                                                 
14 Informationen är tagen från hemsidan ingmarbergman.se (se informationstexten till Gycklarnas afton) 
Uppgifterna är senast kontrollerade [2008-02-03]  
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ömmar jag inte speciellt för konstnärer. Jag vet bara vad förödmjukelserna sitter för en 
konstnär.” Den sista meningen säger mycket om varför just konstnären har fått representera 
denna problematik så starkt hos Bergman. Att motivet samtidigt är så genomgående i hans 
skapande ger han senare i intervjun förmodligen en förklaring till. Här kallar han 
förödmjukelsen för en av de "stora grundupplevelserna". På ett annat ställe berättar han att 
han upplevde barndomen (vilket är en stor källa som Bergman har använt sig av då han har 
skapat sina filmer), och överhuvudtaget upplever barns relation till vuxna, som väldigt 
förödmjukande. Ett av de svåraste ”sår” han har haft i sitt vuxna liv, förklarar han, är just att 
bli eller att vara förödmjukad. Detta exemplifierar han med exempel från sin konstnärliga 
bana och menar att recensioner kan locka fram denna känsla av förödmjukelse. Hans 
beroendeförhållande till sitt tidigare filmbolag upplevde han på ett likartat sätt. Vilket även 
gäller för situationer han var i då han var Dramatenchef och han var tvungen att stå till svars 
för revisorer på departementet, som han menade visste mindre än honom hur saker och ting 
skulle ordnas, men som ändå skulle stå och förmana honom.15  
 
Själva förödmjukelsen i sig tror sen Bergman är farlig eftersom det blir en ond cirkel där den 
förödmjukade i sin tur vill förödmjuka tillbaka, vilket teaterdirektören visade. Förödmjukelser 
reagerar han starkt på, och han har blivit utsatt för mycket sådan och i sin tur har han även 
förödmjukat andra, tilläger han.16 17 
 
All förödmjukelse blir också viktiga förutsättningar till varför människor ”spelar roller” och 
”anlägger masker”, eftersom dessa fenomen i Bergmans värld delvis har en beskyddande 
funktion då människor genom dessa mekanismer bl a ”gömmer sin sanna natur”. Rollfiguren 
Andreas tydliggör detta då han i slutet av filmen En passion (1968) berättar – dock är han ej 
konstnär och filmen är dessutom från Bergmans ”senare period”, men detta exempel tydliggör 
på ett bra sätt hur tankarna kring detta motiv går, vilka alltså är mer allmänmänskliga tankar 
men som främst kanaliseras genom konstnären, med andra ord beskriver denna scen kärnan i 
förödmjukelsemotivet – att han inte kan vara glad och att han inte ”når” Anna, vilken är en 
rollfigur i filmen (det råder alltså en viss brist på mänsklig kontakt, som bl a har med 
människors ärlighet gentemot varandra att göra i Bergmans värld). Det Andreas tar upp i sin 
monolog är centralt i Bergmans problematik och här ges även en förklaring till varför 
                                                 
15 S. Björkman, et al., Bergman om Bergman, Stockholm, 1970, ss. 84-86 
16 Björkman, ss. 84-86 
17 Det är också delvis därför han så starkt har kritiserar kristendomen eftersom han upplever att det finns ett sånt 
starkt inslag av förödmjukelse. (Björkman, ss. 84-86) 
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människor anlägger masker, spelar roller, ”avhumaniserar” sig eller överhuvudtaget känner 
sig alienerade i sin kommunikation med andra människor. Monologen är sålunda en 
förklaring till varför Andreas har valt att skapa en vis distans mellan sig och andra människor, 
vilket delvis bottnar i en känsla av förödmjukelse. 
 
Andreas: Jag har själv ställt mig utanför. Jag har flytt. Till slut är man så långt borta. Jag vill ju vara 
varm, öm och levande. Jag vill bryta upp. Jag är så rädd för att bli förödmjukad. Det är ett evigt elände. 
Jag har tagit emot förödmjukelserna och de har gått in i mig och där har de stannat. 
Det är ohyggligt att inte vara lyckad. När alla människor anse sig ha rätten att bestämma över en, deras 
välvilliga förakt. Den där korta lusten av att trampa på någonting levande.  
Anna: Jag förstår, Andreas, du behöver inte… 
Andreas: Jag är död, Anna. Nej, nej, jag är inte död. Nej, det är fel. Melodramatisk. Jag är inte alls död. 
Men jag lever utan självaktning. Jag vet att det låter, kanske löjligt, pretentiöst, eftersom nästan alla 
människor tvingas leva utan känsla utav egenvärde. Förödmjukad i grunden, halvkvävda och nerspottade. 
De vet inte något alternativ. Även om de visste det skulle de aldrig sträcka sig efter det. Förstår du mig? 
Kan man vara sjuk av förödmjukelse? Eller är det en sjukdom som vi är smittade av allesammans, som vi 
måste leva med? Vi talar så mycket om frihet Anna. Säg, är inte friheten ett fruktansvärt gift för de 
förödmjukade? Eller är ordet frihet bara en drog som de förödmjukade måste använda för att kunna 
uthärda? 
 
Filmen avslutas efter detta med att Bergman själv, med en voice-over, säger: ”Den här gången 
kallades han Andreas Winkelman.” Vilket då understryker allmängiltigheten i det hela. 
Bergmans mer specifikt egna förhållande till kritikerna, och den maktasymmetri och 
förödmjukelse som rådde dem emellan, är något som det kanske fokuseras mer på i de allra 
tidigaste filmerna. I filmen Sommarlek (1950) tydliggörs detta då balettmästaren på kungliga 
operan pratar med en journalist som heter David: 
 
Balettmästaren: Unge man, vet ni att jag kan trolla er till en sockerbit i mitt morgonkaffe. Så akta er. 
David: Vet ni, gamle man, att jag kan trolla bort er begåvning, er hemlighet, ert anseende och er sociala 
ställning. Jag skriver nämligen i tidningarna. 
 
Konstnärerna brukar generellt sett i Bergmans filmer vara ganska utsatta och ofta kan de inte 
göra så mycket åt sin maktunderlägsenhet. Möjligen kan de ironisera över situationen, vilket 
balettmästaren gör då han replikerar och förklarar att "murveln" har vunnit och att han har rätt 
att befalla sin usle slav. För det mesta får dock konstnärerna och dess representanter i filmerna 
tiga och ta emot, eller eventuellt spela med i den förnedrande situationen. Det sistnämnda kan 
illustreras av Jof i Sjunde inseglet på krogen som följer med i den tuffa jargongen mot 
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skådespelare innan folk får reda på att han själv är en sådan, vilket leder till att någon form av 
lynchstämning mot Jof piskas fram. Att konstnären också inte kan gömma sig för 
förnedringen kan man bl a se i polisens behandling av cirkusartisterna och magikerna i både 
Gycklarnas afton och Ansiktet, där de utifrån sin maktställning kan beslagta och beordra 
konstnärerna. I sin maktposition drar de sig heller inte för att förnedra konstnärerna eller dess 
likar för ”mer än det som är brukligt”. När t ex polisen i Gycklarnas afton (1953) kör bort 
cirkusfolket från gatorna väljer han att ytterliggare förnedra dem genom att skrika ”jävla 
cirkusapor” efter dem.  
 
Gycklarnas afton representerar nog just det största frosseriet i ämnet förödmjukelser, från 
Bergmans sida. Filmen tillhör också förmodligen en skara av hans allra personligaste alster. I 
boken ”Bilder” förklarar han t ex att han skrev filmen: ”[…] rakt upp och ner, utan att tänka 
efter.”18 Citat visar därtill det antiintellektuella förhållande som Bergman brukar ha till sin 
”konst”. Snarare brukar han använda sig av någon slags ”magkänsla” och han verkar ha en 
nästan skeptisk hållning mot ”intellektuellt” och kalkylerat arbete. Att hans filmer och manus, 
eller överhuvudtaget hans arbeten, är ”genuina och äkta” är något som han verkar koppla till 
ett visst hantverkskunnande och en ointellektuell konstnär. Detta kan säkert vara en viktig 
anledning till varför konstnärerna verkar ha svårt att försvara sig emot kritik och 
förödmjukelse i filmerna.  
 
Bergom-Larsson menar i sin tur att förnedringen är kopplad till det ”ekonomiska 
grundvillkoret” där konstnären bjuder ut de mest självutlämnade och sårbara delarna av sig 
själv i det kapitalistiska systemet.19 Bergman verkar i vissa lägen själv se denna 
självutlämning (eller i vissa fall bristen på den?) som någon slags prostitution. I Gycklarnas 
afton verkar det som cirkusdirektören överhuvudtaget inte ser sin profession som ”hederlig”, 
eftersom han förklarar för sin gamla fru att han vill bort från cirkusen och just bli hederlig.  
 
Filmen kan man i stort sett just tycka symbolisera någon slags ”prostitution” som konstnärer 
sysslar med. Bergman har flertalet gånger kallat sig för ”publikhora” och han har på många 
sätt verkligen försökt bestrida bilden av den romantiskt färgade och kompromisslöse 
konstnären som han flertalet gånger får representera i filmkanon (mer än någon annan regissör 
kanske?). I Gycklarnas afton väljer dessutom cirkusdirektörens partner Anne, som också 
                                                 
18 Bergman, 1990, s. 184 
19 Bergom-Larsson, s. 85 
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jobbar på cirkusen, att ha sex med skådespelaren Frans. Han lovar nämligen henne att hon ska 
få en amulett som är värd så mycket pengar att hon ska kunna lämna cirkusen för dem, om 
hon har sex med honom. Dock visar det sig sen att amuletten är värdelös och hon har sålt och 
förnedrat sig för ingenting. 
 
Men ett tydligare exempel på konstnärens förhållande i det kapitalistiska systemet, och 
överhuvudtaget vilka villkor konstnären måste förhålla sig till, får vi i Sjunde inseglet (1956) 
av målare Albertus Pictor (vilket ska föreställa den historiskt kände konstnären med samme 
namn) när han står och håller på med en muralmålning i en kyrka, och då väpnaren Jöns 
kommer och ställer frågor. Dialogen, och målarens synsätt kan också tolkas som någon slags 
allegori över Bergmans egen konstsyn, och Jöns kan i sin tur representera konstnärens publik. 
Så här säger rollfigurerna till varandra:20 21 
 
Jöns: Vad fan ska det där föreställa? 
Albertus: Det är dödsdansen, han dansar iväg med dom allihop. 
Jöns: Varför håller du på med såna kludderier? 
Albertus: Ja, jag tänker att jag ska påminna folk om det faktum att dom ska dö. 
Jöns: Det blir dom väl inte gladare av. 
Albertus: Varför i helvete ska alla alltid göra folk glada? Man kan väl skrämma dom lite ibland? 
Jöns: Då blundar dom och tittar inte på din tavla. 
Albertus: Du kan tro att dom tittar. En dödskalle är mycket intressantare än ett naket fruntimmer.  
[---] 
Jöns: Tänk vad folk ska bli förbannade på dig. 
Albertus: Jo, det händer allt. Då målar jag strax något roligt. Man måste ju leva. 
 
I detta samtal säger också Jöns att människorna kommer att springa till prästerna när de blir 
rädda. Då svarar målaren att det inte är hans sak och fortsätter: ”Jag bara visar hur det är, sen 
får folk göra som de vill”.  
 
Men den kanske främsta orsaken till att Bergman belyste vissa problem eller mörka sidor 
(vilket även målaren Pictor vill göra) är kanske främst för att nå någon form av personlig 
katharsis. Denna rening får gärna andra ta del av och det är här det sker en kommunikation 
                                                 
20 Information taget från artikeln ”konst och konstnärer” hämtat från hemsidan www.ingmarbergman.se 
Uppgifterna är senast kontrollerade [2007-05-24] 
21 Bergman bekräftar också i ”Bilder” att Albertus ger utlopp för hans egna konstnärliga övertygelse. Han 
förklara att konstnären är i showbusiness och säger: ”[…] i den branschen gäller det att hålla sig vid liv och inte 
göra folk alltför förbannade.” (Bergman, 1990, s. 238) 
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mellan uttolkaren och avsändaren i konsten. Samtidigt inser Bergman att alla inte vill ta del av 
hans produkter, eller kanske finner något intresse i denna sortens kommunikation som hans 
konst skulle kunna förmedla.22 Men konstnären lever alltså också i ett marknadssystem där 
han måste anpassa sig efter publiken för att överleva, vilket Albertus belyser när han säger att 
han får måla något roligt sen. 
 
I början av sin karriär var just Bergman förmodligen mest intresserad av att lägga fram och 
bearbeta sin egna personliga problematik, vilket han verkar ha haft ett stort behov av att göra. 
Peter Cowie menar också i kommentatorspåret till dvd-utgåvan till Fanny och Alexander 
(1981/82) att Bergman blev mer och mer angelägen om att dra in publiken i sina filmer ju 
längre hans karriär gick.23 
 
konstnären som offer 
Bergom-Larsson fortsätter senare i sin bok och hävdar t o m att kärnan i 50-talets 
konstnärsbild är tron att gränsen mellan den sanna konsten och livet är utsuddad. Med 
exemplet Gycklarnas afton, skulle det då förhålla sig så att det som är djupaste allvar för 
Albert är komik för publiken. Det hon tänker på är främst det slagsmål som utvecklas mellan 
cirkusdirektören och skådespelaren Frans (som alltså hade haft sex med cirkusdirektörens 
fästmö Anne) mitt under en cirkusföreställning. Bergom-Larsson menar här att publiken inte 
riktigt förstår att slagsmålet, och den förnedring som Albert får utstå då han förlorar, är på 
allvar eftersom publiken är blodtörstig.24 Och konstnärens lidande blir då även någon form av 
underhållning, menar hon.25  
 
Här skymtar det även fram en viss Kristussymbolik, där konstnären målas upp och ses som ett 
offer och en martyr. Efter att Albert har blivit sönderslagen och förödmjukad av 
skådespelaren, till publikens jubel i cirkusringen, låser han in sig i sin vagn och försöker 
skjuta sig själv i huvudet. Dock har pistolen för tillfället inga skott i sig och 
självmordsförsöket misslyckas. Men efter att pistolen har klickat går Albert istället med en 
nyladdad pistol ut och skjuter cirkusens björn mitt framför Agda (vilken är den person som 
verkar älska björnen mest), som han medvetet drar dit för att hon ska bevittna avrättningen. 
                                                 
22 Utdrag ur texterna från ”Ormskinnet” och Det att göra film” är hämtat från hemsidan www.ingmar bergman.se 
Uppgifterna är senast kontrollerade [2007-05-24] 
23 kommentatorsspåret till den amerikanska criterion-utgåvan av Fanny och Alexander 
24 Bergom-Larsson, s. 94 
25 Bergom-Larsson, s. 96   
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Bergom-Larsson menar att björnen främst representerar Albert som är instängd för att 
beskådas för människornas njutning och förströelse, precis som det förhåller sig med 
konstnären. I början av filmen understryks också en viss symbolik mellan björnen och 
cirkusdirektören eftersom Bergman har valt att växla och klippa mellan bilder på björnen och 
Albert. Dessutom har cirkusdirektören en stor kroppshydda som ytterligare förstärker 
kopplingen mellan de båda.26 Alltså denna scen blir ett symboliskt offer av konstnären till 
publiken. 
 
Denna offersymbolik – och konstens nära förhållande till verkligheten – förekommer och 
skymtar fram vid flera tillfällen under främst Bergmans första konstnärsperiod. Titeln till 
Gycklarnas afton anspelar ju överhuvudtaget på en vanlig afton för gycklare, och själva 
filmen slutar med att cirkussällskapet reser vidare och både Albert och Anne följer med. De 
två förstår att det är i denna värld de hör hemma (och i största allmänhet finns det en viss 
Strindberg-känsla över det hela, dvs det handlar om ett par som är fast i ett helvete 
tillsammans; ett helvete som de hellre utstår tillsammans än ensamma)27. 
 
I filmens offer-symbolik dras även tankarna till clownen Frost, vilken också fungerar som 
någon slags parhäst till cirkusdirektören Albert (ett slags parhästmönster är vanligt i 
Bergmans tidigare konstnärsperiod, där paret ofta får spegla eller kommentera varandra)28, i 
en av filmens tidiga scener då en slags drömsekvens eller tillbakablick visar Frost då han blir 
förnedrad under sin ”golgatavandring”. Vilken utspelas då han tvingas gripa in och skyla sin 
fru, och sen under förnedrande former också bära henne hem till allas beskådning efter att hon 
har valt att bada naken framför ett helt militärkompani.29 
 
Ett annat väldigt tydligt exempel på detta offer av konstnären belyses kanske främst av 
skendöden som magikern i filmen Ansiktet (1958) iscensätter av sig själv, medan bifiguren 
och skådespelaren Johan Spegel, som också kan ses som den verklige konstnären (samtidigt 
som han också fungerar som ”spegel” till magikern), istället ”offras”. Egentligen är 
skådespelaren redan död men det blir alltså hans kropp medicinalrådet använder då han tror 
att han obducerar magikerns hjärna, som medicinalrådet har en nästan pervers lust att 
                                                 
26 Bergom-Larsson, s. 104 
27 Peter Cowies kommentatorspår till den amrikanska criterion-utgåvan av Gycklarnas afton (eller som den 
heter på engelska Sawdust & Tinsel) 
28 Koskinen, s. 86 
29 Bergom-Larsson, s. 96 
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kartlägga eftersom magikern och hans konster symboliserar det oförklarliga som 
medicinalrådet hatar mer än allt annat, och det är detta oförklarliga som också starkt 
symboliserar konstens kraft.30   
 
Medicinalrådet, polismästaren och resten av societen hyser ett visst förakt för magikern 
Voglers kringresande uppträde (alla konstnärer och dess representanter bemöts för det mesta, 
som sagt, med stor skepsis eller förakt i Bergmans filmer) och därför tas de in i ett 
herrskapshus och tvingas sätta upp sin föreställning för societen (även om det finns en viss 
fascination hos dem inför magikerna vilken de enbart verka vilja avslöja i enrum), som tar det 
som sin uppgift att granska föreställningen. Men under denna föreställning som äger rum 
fejkar alltså magikern sin egen död genom ett trick, vilket påminner om Kristus död och 
återuppståndelse eftersom alla sen så småningom förstår att magikern fortfarande lever.  
 
Voglers (ansikts-)”mask” liknar ju sen överhuvudtaget Kristusfiguren med sitt svarta hår och 
skägg, och det gör också det hela tiden lidande uttrycket han utsänder i filmen. Magikern har 
dessutom en lärjunge i form av Aman/Manda. Bergmans syn på konstnären verkar alltså ha 
inslag av vissa övertoner, menar Bergom-Larsson:  
 
Konstnärens uppgift är att i någon form tillfredsställa människornas behov av frälsning, behov av en 
utomvärldslig oförklarlig verklighet som en besvärjelse av dödens brutala faktum. Misslyckas han med sin 
suggestionskonst förnekas han och måste offras, eftersom hans misslyckande aktualiserar just det som 
hans konst var avsedd att besvärja, dödsångesten! Liksom clownen Frost och jonglören Jof är Vogler ett 
offer, men till skillnad från dem har han förlorat sin oskuld och spelar virtoust på de behov och drifter som 
suger publiken till honom.31  
 
Den grymheten och föraktet hos publiken jag tidigare nämnde (i samband med Gycklarnas 
afton) menar Peter Cowie i ” Ingmar Bergman- A critical biography” att man även kan spåra i 
Ottelia Egermans närmande till Vogler, där konstnären just blir ett substitut för en 
Kristusfigur. När de är själva på hennes rum ber hon nämligen magnetisören att berätta varför 
hennes barn dog och vad Gud menade med detta. Hon vill att Vogler ska lyfta hennes börda 
från hennes axlar, men nästa dag då hon ser Vogler utan sin mask förnekar hon att hon har sett 
honom.32 
                                                 
30 Bergom-Larsson, et passim 
31 Bergom-Larsson, s. 116 
32 P, Cowie, Ingmar Bergman- A critical biography, London, 1982, s. 177 
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Tankarna tycker jag här också dras till en av Bergmans tidigaste filmer Till glädje (1949) och 
till konstnären Stig (vilken är violinist i en orkester) som vid en fest då han har blivit full 
utbrister att den sanna konsten skapas av någon som lider. Stigs konstsyn och Till glädje 
präglas också av ett visst förakt för medelmåttorna, och en ”ljummen” inställning verkar 
Bergman inte haft speciellt mycket för, vilket nästa stycke kan exemplifiera. 
 
Sanning och lögn – och önskan efter ett rent varande (bakom masken) 
En av anledningarna till att (kanske folk generellt sett, men) främst medicinalrådet Vergerus i 
Ansiktet (1958) förnedrar och starkt ogillar konstnärsgestalterna är pga att de får 
problematisera sanning och lögn, samt eventuellt även ställa frågan om vad som är verkligt 
och vad verkligheten består av.33  
 
Tidigt i filmen fungerar skådespelaren Spegel (han funkar även på vissa sätt som den 
idealiserade konstnären i filmen) som någon slags utlösande faktor då han ställer obekväma 
frågor till magikersällskapet, och i en scen tangerar han deras förhållande till verkligheten och 
sanningen:   
 
Johan Spegel: Vad är det för bok ni läser, herre? 
Aman/Manda: En roman, den handlar om falskspelare. 
Johan Spegel: Kollegor, alltså? 
Tubal: Här finns inga falskspelare. 
Johan Spegel: Inte? 
Aman/Manda: En intressant bok. Bedrägeriet är så allmänt förekommande att den som talar sanning i 
regel stämplas som den största lögnaren. 
Johan Spegel: Författaren förutsätter alltså en stor allmän sanning någonstans i fonden. Det är en 
illusorisk teori. 
 
Men det är alltså främst Dr Vergerus som försöker ställa magikerna mot väggen. När 
Vergerus t ex pratar med magikerns assistent Aman/Manda på dennes rum (i deras husarrest) 
berättar han att han känner en viss sympati för dem, samtidigt som de representerar det han 
avskyr allra mest: ”det oförklarliga”. I samma scen berättar Manda (som här visar för 
                                                 
33 Erik Hedling menar att Dr Vergerus har vissa likheter med Ingmar Hedenius: E, Hedling, The welfare state 
depicted: Post-utopian landscapes in Ingmar Bergman´s films, texten är personligt erhållen av Erik Hedling, och 
eventuellt är den opublicerad? 
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Vergerus att hon är en kvinna som klär ut sig till man eftersom hon spelar Voglers assistent) i 
sin tur att han inte behöver oroa sig eftersom gruppen bara står för bedrägeri: 
 
Manda: Då kan ni genast sluta er förföljelse, herr Vergérus, eftersom vår verksamhet är bedrägeri, från 
början till slut. 
Vergérus: Bedrägeri? 
Manda: Förställning, falska löften, dubbla bottnar. Eländig, rutten lögn alltigenom. Vi är det löjligaste 
patrask ni kan leta upp. 
 
Vergerus förklarar i samma scen att han inte tror på några underverk (vilket man kan tolka 
som både i konsten och överhuvudtaget i verkligheten) och tillägger: ” Det är alltid 
apparaterna och käften som får utföra arbetet. Prästerskapet gör samma sorgliga erfarenhet: 
Guden tiger och mänskorna pratar.” På denna replik svarar Manda på ett sätt som också 
förmodligen gäller Voglers önskningar (om ett mirakel vilket eventuellt skulle uppenbara en 
gud eller visa verklighetens beskaffenhet): ”En enda gång…” På vilket Vergerus svarar: ”Så 
ropar alla.” Vogler (som konstnärsgestalt i form av en magiker) och Vergerus (i egenskap av 
vetenskapsman) skulle man här kunna säga målas upp som motsatta poler i närmandet av de 
stora existentiella frågorna, som t ex frågan om det finns en gud, eftersom de båda är 
intresserade av och drivs av sådana frågor.34 Men Vergerus närmar sig alltså dessa frågor 
genom vetenskapen medan Vogler gör dito genom konsten och magin. 
 
För(e)ställandet,35 vilket ju skådespelarkonsten och delvis trolleriet bygger på, verkar 
Vergerus alltså inte uppskatta. När Vogler sen kommer in på rummet efter att Vergerus och 
Manda har haft sin pratstund frågar Vergerus, med större förakt riktat mot magikern än mot 
Manda, om det finns ytterliggare demaskeringar att vänta (vilka sen kommer att uppenbara sig 
i slutet av filmen då Vogler tar av sig sin sminkning, i form av skägg och peruk, samt avslöjar 
sin skendöd) alltså förutom Mandas avslöjade maskering (hon är också Voglers fru), och han 
fortsätter sen: ”eller har herr Vogler uttömt sin magiska teater”, vilket accentuerar det starka 
symbolvärdet som konsten har. 
 
Men om vi ska förtydliga en ganska central kärna i den tidiga konstnärsperioden så blir ord 
som sanning och autencitet viktiga begrepp i Bergmans värld. Hans längtan efter en 
(förbindelse med konstnären) och ett icke-förställande blir kanske de viktigaste målen för 
                                                 
34 Bergom-Larsson, s. 112 
35 Koskinen, et passim 
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Bergman i skildring av konstnären, som alltså många gånger innehåller inslag av nästan 
religiösa övertoner. Skådespelaren Jof i Sjunde inseglet (1956) är ett bra exempel på detta. 
Han blir nämligen hånad för sina ”syner”, vilka vi som publik förstår är ”sanna” eftersom han 
är den enda av de levande människorna som kan se döden. Intressant nog kan man också tolka 
en av hans utsagor i filmen som en önskan hos Bergman efter ett mirakel med konsten och i 
verkligheten. Det jag tänker på är det mirakel Jof önskar sig med sin konst då han vill att hans 
barn ska lyckas med att få jongleringsbollarna att stanna kvar i luften.36  
 
För att även förtydliga Bergmans önskan efter sanningen kan man lyfta fram ett stycke i hans 
självbiografi då han berättar att hans föräldrar hade ett otroligt tryck på sig själva att leva upp 
till omgivningens förväntningar på dem som präst och prästfru. Deras barn var de sen i sin tur 
tvungna att ta hand om för att leva upp till denna bild, och båda deras söner ”speglade” då 
sidor hos dem själv som de försökte manövrera eller förtränga. Bergman tror att han i sin tur 
kom lättast undan från sina föräldrar, jämfört med sina syskon, eftersom att han utbildade sig 
till lögnare. Han förklarar detta närmare:  
 
Jag skapade en yttre person som hade mycket lite med mitt verkliga jag att göra. Eftersom jag inte förstod 
att hålla isär min skapelse och min person, fick skadorna konsekvenser långt in i vuxenårens liv och 
kreativitet. Ibland måste jag trösta mig med att den som levat i lögnen, älskar sanningen.37  
 
Alla kommentarer kring bedrägeri, lögn och sanning i Bergmans filmer bottnar i en 
problematik som har varit närvarande under hela hans karriär. Dock bemöter han den lite 
olika under den första och sista konstnärsperioden (även om bilden kanske inte riktigt är så 
tudelad som min kategorisering bygger på). Men denna problematik och detta idékomplex 
väver in, och blandar, som sagt, samman konstnärens problem med de mer allmänmänskliga 
frågorna, och på så sätt flyter t ex begrepp som: sanning och lögn, verklighet, rollspel, masker 
och demaskeringar in i varandra. 
 
Även om Bergman själv kanske inte var en troende lutheran i någon större utsträckning 
brukar han väldigt ofta förknippas med sitt protestantiska arv, 38 vilket är ett idéarv som han 
väldigt genomgående har använt sig av i sina filmer. Det är även denna bakgrund som verkar 
                                                 
36 Bergom-Larsson, s. 105 
37 Bergman, 1987, s. 15 
38 Hur troende eller icke-troende Bergman var vet jag faktiskt inte. I flera år var jag ganska säker på att han 
nästan föraktade kristendom, men nu på senare tid är jag inte lika säker, delvis pga vissa uppgifter som kom fram 
i samband med hans död. 
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ha präglat dessa tankar och deras samvävnad, då det gäller ”verkligheten” och människors 
allmänna livsvillkor (vilka alltså symboliseras av konstnären). Leif Zern visar på detta arv och 
lyfter bl a fram en tanke hos Martin Luther där han menar att allt som är skapat är Guds 
masker och förklädnader. Masken döljer guden samtidigt som allt i tillvaron vittnar om Guds 
närvaro, och det är enbart den troende som kan se bakom masken och se sanningen, menar 
Luther. Bergmans metafysiska problem, där han i sina filmer har ställt de stora frågorna 
vittnar om en önskan om att se bakom tillvarons mask och detta blir då skådespelarens uppgift 
förklarar Zern.39 Bergman skrev själv något liknande i sin arbetsbok till filmen Ansikte mot 
ansikte (1975): ”Jag känner detta allt starkare. Lusten att tränga in i hemligheterna bakom 
verklighetens väggar.40 
 
Zern ger ytterliggare en förklaring som bidrar till en viss förståelse av dessa tankar. Han 
menar att det säregna med Bergmans filmestetik främst beror på konventionerna från teatern. 
Där är det t ex accentuerat att det är skådespelaren som är den vi ska träda in i handlingen via, 
och om vi inte lyckas med detta uteblir också magin i konsten. Om man tillspetsar det hela 
menar han att man kan säga att: ”[…] Bergman drömmer om att med kamerans hjälp träda i 
telepatisk förbindelse med skådespelaren, som är hans medium, hans kontaktperson med 
'andra sidan'”.41 Man skulle kunna formulera det som att Bergman vill att vi ska glömma eller 
tänka bort att konsten och skådespelet är en illusion. Istället önskar han sig en så hög grad av 
inlevelse som möjligt. 
 
Bergmans illusionsproblematik berör ju i högsta grad den konstnärliga verksamheten i sig, 
och förutom att betrakta den med ett visst barnsligt nöje så finns just också denna längtan 
efter, som Koskinen uttrycker det: ”ett slags rent, sannare varande eller verklighet – i vilket 
fall ett omedelbart, oförmedlat deltagande bortom alla förbehåll och för(e)ställningar.”42 
Bergman ger tydligt uttryck för detta i sin film Persona (1965) då läkaren pratar om: ”den 
hopplösa drömmen om att vara. Inte verka utan att vara. […]” (se citatet längre fram i 
uppsatsen).Denna längtan väljer jag sen i uppsatsen att kalla för (precis som Koskinen gör) en 
önskan efter ett rent varande.43 
 
                                                 
39 Zern, ss. 171-172 
40 Bergman 1990, s. 67 
41 Zern, s. 38f 
42 Koskinen, s. 79 
43 Koskinen, se t ex s. 79 
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Hur konstnären får symbolisera ”den vanlige människans” problematik, samtidigt som kravet 
på sanning verkar vara en angelägenhet i högre grad för skådespelaren än för ”vanligt” folk 
kan exemplifieras av en scen i Sommarnattens leende (1955) där den teologistuderande 
Henrik frågar skådespelerskan Desirée: ”Ni som är en så stor konstnär lider ni inte av lögnen, 
av kompromissen? Plågas ni inte av ert eget liv?” Det svar hon ger på denna fråga kan även 
ge en fingervisning om att det ganska tidigt fanns en viss ambivalens inför detta (sannings-) 
problem hos Bergman. Skåderspelerskan försöker helt enkelt slå ifrån sig problematiken 
genom att säga: ”Varför försöker du inte skratta åt oss?”.  
 
Ifrågasättande av den tidigare bilden 
Men det jag tidigare visade med scenen där skådespelaren Johan Spegel frågade magikerna 
om deras tro på sanningen indikerar också en viss nyorientering från Bergmans sida då det 
gäller hans ambitioner om att greppa världen och sträva mot en sanning. Längre och längre in 
i Bergmans filmproduktion börjar det dyka upp en tanke om att man kanske inte kan vara 
sanningsenlig eller ”icke-förställande”. 
 
Just Ansiktet (1958) kan tolkas som en viss övergångsfilm då det gäller detta. Filmen 
beskriver ju just längtan efter sanning (vilket även dyker upp i senare filmer, dock kanske inte 
i den graden eller på det naiva sättet som det görs här) men samtidigt finns det även en viss 
uppgivenhet hos magikerna eftersom de just sysslar med trolleri och förställning. Zern menar 
också att Bergmans identifiering med konstnärerna i Ansiktet kanske egentligen inte är så 
självklar, och han ställer sig också frågan vem Bergman egentligen identifierar sig med: om 
det är vetenskapsmannen Vergeus (denna karikatyr i form av en cyniker och akademiker är 
återkommande under Bergmans första konstnärsperiod, och den står för mindre positiva sidor 
hos människor)44 eller magikern Vogler? Rent instinktivt skulle man kanske tro att Bergman 
identifierar sig med magikern, men samtidigt har Bergman under hela sitt konstnärskap 
dissekerat vissa frågor och försökt ”tränga in i skådespelarens konst” likt en vetenskapsman, 
hävdar Zern.45 46 Tilltron till Voglers ”magiska-förmåga” lämnas dessutom ganska så öppen i 
filmen.47  
                                                 
44 Läs t ex: E, Hedling, The welfare state depicted: Post-utopian landscapes in Ingmar Bergman´s films, texten 
är personligt erhållen av Erik Hedling, och eventuellt är den opublicerad? 
45 Zern, ss. 115 -116 
46 Bergman skriver själv att han identifierar sig med Tubal, (Bergman, 1990, s. 167), som t ex konstaterar att det 
är en stor sanning att rumpan sitter bak. Intressant nog säger väpnaren Jöns i Sjunde inseglet (1956) nästan 
exakt samma sak. 
47 Bergom-Larsson, s. 112 
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2.2 Den senare perioden – konstnärens vampyrism och existentiella 
uppgivenhet  
 
I detta kapitel vill jag belysa med flertalet exempel från olika filmer hur Ingmar Bergman i 
större utsträckning väljer att acceptera en mer komplex bild av verkligheten som konstnären 
förmedlar. Önskan efter en ”enkel” sanning och mer idealiserade drag kring konstnären får nu 
stryka på foten för en ny ”sanning” och verklighet som inte låter sig inringas så lätt.  
 
Den första riktigt tydliga modifieringen av konstnärsrollen, och också den enklaste tanken i 
detta komplex, är att konstnären nu mera ses som en exploatör, vilken är som en vampyr som 
lever på sin omgivning för sin konsts skull.  
 
Exploatören – en första brytning 
Redan i Ansiktet (1958) tycker jag, som sagt, man kan märka att Bergman orienterar sig 
något mot en ny konstnärsroll, och även här skymtar denna vampyriska sida fram, vilket 
kanske är det tydligaste och enklaste signumet i Bergmans nya konstnärsbild. Fröet till detta 
är redan sått i en scen då magnetisören Vogler träffar den utslitne skådespelaren Johan Spegel 
ute i skogen. Till följd av mötet följer Spegel med Vogler och hans följe i deras vagn, och 
efter att Spegel har diskuterat tämligen djupa spörsmål tar det inte lång tid innan han dör. 
Detta slutgiltiga skeende frambringas och accentueras även i filmen! Under detta ögonblick 
tar nämligen magnetisören Spegel i sina händer och tittar honom i ansiktet, på vilket Spegel 
replikerar: ”Ni vill registrera själva ögonblicket. Se noga herre, jag ska hålla ansiktet öppet 
mot er nyfikenhet.” Sen beskriver Spegel sina känslor av både rädsla och välbefinnande, samt 
även hela dödsförloppet vilket han liknar och redogör för som om döden gick som en ”våg” 
genom hans kropp. Här dras även tankarna till Zerns diskussion om vem Bergman egentligen 
identifierar sig med, Dr Vergerus eller Vogler i Ansiktet. 
 
Den fascination över den mänskliga naturen (med bl a människors problem mm) vilket sen 
konstnärsgestalten kan suga åt sig och exploatera, både för sin egen nyfikenhets skull och sin 
konsts dito, blir ännu tydligare i Såsom i en spegel (1960), vilket är en film jag på flera sätt 
uppfattar som den första filmen i Bergmans andra period i porträtteringen av konstnären. Här 
verkar det finnas mycket mindre gamla attribut kring konstnären kvar. Filmen är den första i 
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Bergmans s k ”trilogi” om guds tystnad, om man nu kan kalla det så,48 vilken kom i början av 
1960-talet. I o m dessa filmer – dvs Såsom i en spegel (1960), Nattvardsgästerna (1961/62) 
och Tystnaden (1962) – gör Bergman på många sätt upp med delar av sina tidigare 
”problematiker”, som mycket kretsade kring en gud och ett protestantiskt bagage vilket har 
präglat hans filmer, men han gör alltså även upp med sin tidigare konstnärsbild på många sätt.  
 
Såsom i en spegel handlar om en familj bestående av en far som är författare, hans son och 
hans dotter, samt dotterns fästman. Familjen återses i filmen på en ö där de får kämpa med 
interna problem, vilka delvis kretsar kring dotterns schizofreni och pappans vanliga frånvaro 
från sina barn (som egentligen är vuxna, i alla fall Karin), både fysiskt och psykiskt. En bit in 
i filmen hittar dottern faderns dagbok som hon bestämmer sig för att läsa. I den har fadern, 
som också är författare, skrivit om dotterns sjukdom vilken han finner outhärdlig. Karin läser 
ett stycke ur boken högt i filmen: ”Till min skräck märker jag min nyfikenhet. Driften att 
registrera förloppet. Att koncist notera hennes gradvisa upplösning. Att utnyttja henne.” Här 
är det också offret som upptäcker att hon blir utnyttjad, precis som det förhöll sig i Ansiktet, 
och detta exploateringstema återkommer och upprepas i flera följande filmer under främst 60-
talet. 
 
Även om konstnären från och med nu mera ställs mot väggen är det inte en total svartmålning 
av just David i Såsom i en spegel, utan man kan även märka en viss sympati med honom. 
Och senare i filmen ber pappan om förlåtelse hos Karin och menar att han mår illa när han 
tänker på allt liv han har offrat för sin s k ”konst” (även om David ska föreställa en bestseller-
författare, som inte riktigt sysslar med fin litteratur – vilket är en karakteristik som Bergman 
alltså verkar känna igen sig i). 
 
Efteråt berättar Karin om vad hon har läst för sin fästman Martin, som sen konfronterar 
författaren då de befinner sig ensamma i en båt ute på havet. När Martin får det bekräftat, av 
författaren, att Karins utsaga stämmer gör han ett utspel mot honom: ”Det är alltid frågan om 
dig och ditt. Du är fullkomligt perverterad i din känslokyla. Studera förloppet det är 
signifikativt.” Och han fortsätter senare: ”Du jagar ämnen. Din dotters sinnessjukdom, jävlar 
vilket uppslag!” 
                                                 
48 Bergman tog ganska snabbt avstånd från denna ”trilogi-konstruktion” i efterhand. Han har kallat trilogin för en 
sorts efterrationalisering vilken inte håller. Att han till en början kallade det en trilogi beror på, enligt han själv, 
att det under denna tid fanns ett mode som gick ut på att bunta ihop filmer till trilogier. 
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Just olika former av ”avhumaniseringar”, som här då konstnärens exploaterande delvis står 
för, är ett ämne som Bergman genom hela sin karriär har lyft fram ur olika vinklar och 
sysselsatt sig med (detta tycker jag är en av de intressantaste idéerna som Bergman ständigt 
har återkommit till under sin karriär). Men nu, i o m 60-talet, blir konstnären en viktig 
representant för just den exploaterade delen i denna människo-kyla som människor tydligen 
har förmågan att utöva mot varandra (ett förundrande inför detta är en vanlig attityd hos 
Bergman, vilken förmodligen själv dessutom är förebilden till kanske de mesta av dessa 
beteenden). 
 
Angående olika ”avhumaniseringar” kan man dessutom lyfta fram en passage ur Persona 
(1965) som får kommentera konstens torftighet gentemot verklighetens realiteter, som i 
Bergmans värld också nu bidrar till att konsten trivialiseras. Bergman har ju genom hela sin 
karriär sannolikt delvis använt sin ”konst” för en slags personlig katharsis i hög grad, men då 
konsten är skild från verkligheten och inte direkt kan påverka den, infinns ett tvivel hos 
honom på dess möjligheter. I Persona tänker jag på scenerna då skådespelerskan Vogler tittar 
på fasansfulla bilder av olika slag. Bl a ser hon tv-bilder från Vietnamkriget där en 
demonstrant sätter eld på sig själv, men den bild som kanske upprör henne mest är ett 
fotografi på ett barn som håller på att avrättas under förintelsen. Dessa avhumaniseringar och 
denna känslokyla påverkar då Bergmans förhållande till konsten och hans konst, och han 
påstår att de gör hans konst till konster: 
 
Min konst kan inte smälta, förvandla eller glömma den där pojken på fotografiet. Inte heller mannen som 
brinner för sin tro. [/] Jag är oförmögen att fatta de stora katastroferna. De lämnar mitt sinne orörligt. 
Möjligen kan jag läsa om dessa förförligheter med en sorts lystnad – en fasans pornografi. Men jag 
kommer aldrig förbi de där bilderna. De förvandlar min konst till konster, någonting likgiltigt, vad som 
helst. Frågan är väl om konsten har möjlighet att fortleva annat än som fritidsalternativ: dessa tonfall, 
dessa cirkuskonster, allt detta nonsens, denna uppblåsta självtillfredsställelse. Om jag trots detta fortsätter 
som konstnär, gör jag det inte längre som undanflykt och vuxenlek utan i det fulla medvetandet att jag 
sysslar med en godtagen konvention som i vissa sällsynta ögonblick kan ge mig själv och mina 
medmänniskor några sekunders lindring eller eftertanke. Min professions huvudsakliga uppgift är 
slutligen att försörja mig och så länge ingen på allvar ifrågasätter detta faktum, så länge fortsätter jag av 
ren självbevarelse drift att producera mig.49  
 
                                                 
49 Bergman, 1990, s. 59f 
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Hur problematiken fortsätter och inte enbart trivialiserar konsten utan dessutom ifrågasätter 
den hade jag tänkt ta upp i nästa stycke. 
 
En problematik som bl a ifrågasätter konsten 
Men om vi hoppar tillbaka till Såsom i Spegel (1960) igen, och den process där författaren 
och konstnären ställdes mot väggen för sitt exploaterande, så ifrågasätts även konstnärens 
”konst” eftersom det finns ett tvivel över om den överhuvudtaget är sann. Efter att Karins man 
Martin först konfronterade författaren, där han bl a också menar att David inte har en aning 
om livet självt, så fortsätter dialogen (som låter som en extra tydlig attack mot Bergman själv) 
och här diskuteras konstens sanningshalt:50 
 
Martin: Du har ju en gud som du kurtiserar i dina romaner. Jag kan tala om för dig att din tro och ditt 
tvivel är mycket lite övertygande. Det mest iögonfallande är din ohyggliga uppfinningsrikedom. 
David: Tror du inte jag vet. 
Martin: Varför fortsätter du då? Varför tar du dig inte för dig någonting anständigt? 
David: Vad skulle jag göra? 
Martin: Har du skrivit ett enda sant ord under ditt författarliv, va? Svara mig det om du kan? 
David: Jag vet inte? 
Martin: Nä, det ser du, det raffinerade är att dina halvlögner liknar sanningen! 
David: Jag försöker ju! 
Martin: Ja det är möjligt men du når aldrig fram. 
David: Jag vet. 
Martin: Du är  tom och skicklig […] 
 
Just denna längtan och försöket att nå fram med sin konst (rent sanningsmässigt, 
kommunikativt, funktionellt mm, eller vad nu kan vara?), men också tvivlet att han har nått 
dit, har Bergman uttryckt upprepade gånger. Trots sin enorma status och sitt rykte som 
konstnär var han inte helt säker på sin gärning och det var nog inte någonting Bergman sa för 
att ”kokettera”, som han brukade säga. Både i texterna ”Det att göra film” (som till en början 
var ett föredrag han höll i Lund 1954) och ”Ormskinnet” (1965) reflekterade Bergman tillbaka 
på sin karriär som konstnär. I båda texterna tar han vid två tillfällen upp nästan exakt samma 
                                                 
50 I ”Bilder” skriver bl a Bergman att Gunnar Björnstrands figur föreställer en bestseller författare som han liknar 
vid sin egen situation: ”detta att vara framgångsrik men att inte räknas.” (Bergman, 1990, s. 254) 
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saker, bl a att han hade levererat allt från: ”[…] drömmar, troskamper, neuroser, men också 
rena lögner.”51  
 
Det fanns nu på 60-talet en stor skepsis och kritik mot konsten som företeelser, mer än 
tidigare i Bergmans karriär på flertalet sätt. I texten till ”Ormskinnet” var han kanske just 
något mer pessimistisk över konstens möjligheter. I ”Det att göra film” skriver han även om 
sanning och konstnärskapet:  
 
Det händer att man frågar mig vad jag avser med mina filmer - vad jag har för mål. Det är en svår fråga 
och en farlig fråga och jag brukar alltid ge ett lögnaktigt och undvikande svar: Jag försöker berätta 
sanningen om människornas villkor, sanningen sådan som jag ser den. Med det svaret är man mycket 
tillfreds och jag förundrar mig ibland över att ingen genomskådar bluffen, eftersom svaret borde lyda: Jag 
har ett starkt behov av att filmiskt uttrycka sådant som helt subjektivt formar sig någonstans i mitt 
medvetande.52  
 
I ”Ormskinnet” skriver Bergman också att det är nyfikenhet som driver honom som konstnär. 
Efter att ha liknat sig själv vid en myra som kryper runt med andra myror i ett ormskinn och 
så småningom tillsammans med dem lyckas få ormskinnet att röra på sig (som är hans sätt att 
beskriva konsten på), vilket han upplever som något fantastiskt, skriver han: ”Detta och 
endast detta är min sanning. Jag begär inte att det ska vara sanning för någon annan och som 
tröst för evigheten är det naturligtvis i magraste laget.”53 Tidigare i samma text förklarar han 
även att han upplever att mänskan har gjort sig ”svindlande fri”, och att konsten och 
religionen hålls vid liv av "sentimentala skäl": ”[…] som en konventionell hövlighet mot det 
förflutna, en välvillig omsorg om fritidens allt nervösare medborgare.”54 Här ger han alltså 
uttryck för en viss skepticism som verkar vara sammankopplad med hans bristande tro på 
någon högre makt.  
 
Zern menar att konsten i Bergmans ögon blir allt eller intet: ”[…] antingen en uppenbarelse, 
den enda som skulle kunna tävla med religionen, eller en löjeväckande privat och 
                                                 
51 Jag har hämtat utdrag ur denna artikel på hemsidan www.ingmarbergman.se. Uppgifterna på hemsidan är 
senast kontrollerade [2007-05-24]. Men originalets källförteckning är (I, Bergman, Det att göra film, Stockholm 
1959) 
52 Ibid 
53 Jag har hämtat utdrag ur denna artikel på hemsidan www.ingmarbergman.se. Uppgifterna på hemsidan är 
senast kontrollerade [2007-05-24]. Men ”Ormskinnets” ursprungliga källförteckning är publicerat som förord till 
manuset till ”Persona” (I, Bergman, Persona, Stockholm, 1966) 
54 Ibid 
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navelskådande sysselsättning.”55 Att Bergmans känslor av meningslöshet till konsten tilltog 
efter hans trilogi i början på 60-talet, då han gjorde upp med sin Gudsproblematik, låter 
ganska rimligt när man förstår hur tätt hela hans konstnärsproblematik är sammankopplad 
med en mer existentiell sådan, där också frågan om någon högre makt låg och tryckte.  
 
Bergman förtydligade även religionens betydelse för konsten i ”Ormskinnet” samtidigt som 
han vädrade en misstro mot konsten, vilken han menade hade blivit för individuellt orienterad. 
Detta kan i Bergmans värld innebära att konstens kommunikativa syfte möjligen undanskyms: 
 
Oavsett min egen tro eller mitt eget tvivel som är helt utan betydelse i detta sammanhang är det min åsikt 
att konsten förlorade sin livgivande betydelse i det ögonblick den skilde sig från kulten. Den skar av 
navelsträngen och lever ett egendomligt sterilt andrahandsliv, avlande och degenererande sig själv. 
Individen har blivit det konstnärliga skapandets högsta form och största förbannelse. [---] Jagets små 
skärsår och moraliska magknip synas med mikroskop under evighetens synvinkel.56 
 
I Bergmans filmer från den andra halvan av 60-talet kommer detta tvivel och denna 
hopplöshet främst till uttryck. Hur denna känsla inför konsten får utlopp i filmerna kan bl a 
belysas av bildkonstnären Johan i Vargtimmen (1966):  
 
Förlåt mig. Jag kallar mig själv konstnär i brist på bättre beteckning. I mitt skapande finns ingenting 
självklart, mer än tvånget. Helt och hållet utan förskyllan har jag blivit utpekad som någonting särskilt, en 
kalv med fem ben, ett monstrum. Men jag har aldrig kämpat för att få den positionen, och jag kämpar inte 
heller för att få behålla den. Men för all del, jag har nog känt storhetsgalenskapen fläktar mig om pannan, 
men jag tror mig vara immun. Jag behöver bara för ett ögonblick betänka konstens ringa betydelse i 
människornas värld för att bli avkyld. 
 
Konstens meningslöshet upprepas även i Riten (1967) av vaudevilleskådespelaren Hans: ”Jag 
är trött på dig och Sebastian. Jag är trött på att resa runt med två dårar. Jag är trött på vår så 
kallade konstnärlighet. Jag tror inte längre på vår uppgift. Jag tycker vi är meningslösa, 
äckliga, löjliga. Vi har inte längre någon relevans.” 
 
Men konstnärens cyniska inställning exemplifieras kanske främst av arkitekten Elis i En 
Passion (1968) som också är hobbyfotograf:  
                                                 
55 Zern, s. 58 
56 Jag har hämtat utdrag ur denna artikel på hemsidan www.ingmarbergman.se. Uppgifterna på hemsidan är 
senast kontrollerade [2007-05-24]. Men originalets källförteckning är (I, Bergman, Det att göra film, Stockholm 
1959) 
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Jag inbillar mig inte att jag når in till människosjälen med det här fotograferandet, tro för fan inte det! Jag 
kan bara registrera ett samspel och ett motspel av tusentals stora och små krafter. Sen ser du på bilden och 
fantiserar, alltihop är nonsens. Lekar, dikter. Du kan inte läsa någon annan människa med något som helst 
anspråk på visshet. Inte ens brutal fysisk smärta ger alltid utslag. 
 
Hur tvivlet inför människans existentiella förhållanden belyses får vi även, och främst, se i 
nästa stycke, som i första hand tar upp filmexempel från Persona. 
 
Det tydligaste brottet: Persona 
Också Bergmans mer existentiella frågor, som alltså även griper- och flätas in i hans 
konstnärsproblematik,57 börjar i o m denna period att förändras, vilket vi även såg en viss del 
av i Ansiktet (1958) då t ex frågan om magikernas falskspel och bedrägeri även ledde till 
frågan om det överhuvudtaget fanns någon sanning. Sökande efter det ”rena varandet”, och en 
önskan att försöka greppa och inringa en verklighet kommenteras i filmerna, och belyses 
kanske främst med Persona (1965). 
 
Men först vill jag bara nämna att Bergman i största allmänhet verkar ha haft en oerhörd lust 
att just försöka greppa, ordna eller ringa in verkligheten under sitt liv.58 Detta kan bl a belysas 
när Karin i Såsom i en spegel (1960) frågar sin pappa om hans nya roman kommer att bli 
klar, på vilket han svarar: 
 
David: Man drar en magisk cirkel omkring sig och stänger ute allt som inte passar ihop med ens hemliga 
lekar. Varje gång livet slår sönder cirkeln blir lekarna små och grå och löjeväckande. Då drar man genast 
en ny cirkel, bygger nya skydd.  
Karin: Stackars lilla pappa! 
David: Ja visst, stackars lilla pappa som är tvungen att leva i verkligheten. 
 
Författaren ironiserar själv över att han tvingas leva i verkligheten, en verklighet som för 
Bergman under 60-talet alltså blir svårare att greppa eftersom den inte erbjuder några svar? 
Samtidigt skulle man även kunna hävda att han nu delvis använder sig av sitt tidigare 
bemötande av denna problematik, men nu när han försöker inringa, förstå och förklara 
verkligheten ger han en bild av någonting som inte enkelt kan förklaras eller inringas eftersom 
ingen ”enkel” sanning av verkligheten existerar. 
                                                 
57 Koskinen, et passim 
58 Hans vardagsliv verkar dessutom ha haft inslag pedanteri. 
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Men önskan efter det rena varandet och en icke-förställning blir alltså i Persona förmodligen 
det tydligaste brottet i Bergmans produktion då det gäller att göra upp med den formen av 
problematik från Bergmans sida. Detta tar sin form i allt från dramaturgin (då det finns ett 
ointresse från Bergmans sida att följa en klassisk dramaturgi med t ex en tydlig början och ett 
slut), filmiska stilknep (som t ex metafilmiska inslag vars funktion blir ganska tydliga i denna 
problematik eftersom de ju tydligt belyser att Bergmans film just är fiktiv, alltså filmen bryter 
sin illusion av förställning som ju hela teater- och filmkonsten bygger på),59 men kanske 
främst dess idéinnehåll som det ges uttryck för i filmens monologer och dialoger mellan 
skådespelarna. 
 
Filmen handlar om en skådespelerska, Elisabet Vogler, som är fullt mentalt frisk men som 
beslutar sig för att tiga och vara tyst (vilket vi snart ska få en förklaring till varför). Hon blir 
inlagd på sjukhus för detta och får sig tilldelad sköterskan Alma. Tillsammans åker de sen i 
väg till överläkarens sommarstuga för någon form av konvalescenstid. Under denna vistelse 
kommer kvinnorna varandra nära och Alma börjar berätta mycket om sitt privatliv för 
skådespelerskan som ständigt lyssnar. Hela dramat får dock en vändning efter att Alma har 
berättat en speciellt utlämnande sexuell historia från sitt liv, som sen Vogler berättar vidare 
om i ett brev till sin man. Att skådespelerskan just har valt att berätta om Almas historia får 
Alma reda på då hon inte kan låta bli att gå igenom fru Voglers brev innan hon ska posta det. I 
brevet kan hon bl a läsa att det är mycket roligt att studera henne (alltså Alma), och efter 
denna händelse uppstår det en konflikt mellan de båda protagonisterna.  
 
Alma är allmänt sett ett namn i Bergmans filmer som främst förknippas med en godhjärtad 
person.60 I Persona är Alma ganska naiv till en början, innan personlighetsförändringarna och 
”klyvningarna”61 börjar inträffa i form av att de olika identiteterna påverkar- och går in i 
varandra. Vid ett tillfälle i början av filmen säger Alma till fru Vogler: ”Fast jag har en stor 
beundran för konstnärerna och jag tycker, att konsten har en kolossal betydelse i livet - 
särskilt för människor, som har det svårt på det ena eller andra sättet.” Detta kan ses som ett 
uttryck för en gammal konstnärsroll som Bergman kanske tycker är en aning naiv.  
 
                                                 
59 Koskinen, et passim 
60 Bergom-Larsson, s. 121 
61 Koskinen, et passim 
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Men efter att Alma får reda på att skådespelerskan hade tänkt avslöja hennes djupa hemlighet 
konfronterar hon fru Vogler: ”Tänk, jag trodde alltid att stora konstnärer upplevde andra 
människor med en stor medkänsla. Att de var skapade ur ett stort medlidande, och ett behov 
av att hjälpa. Det var dumt.” Vilket då kan tolkas som ett uttryck för den nya konstnärsrollen, 
som skådespelerskan får representera. Senare blir Alma ännu mer frustrerad och börjar gråta, 
samt brister hon ut att Vogler har använt henne och fortsätter: ”Till vad vet jag inte men nu 
kastar du bort mig.” Förutom alltså Almas naivitet kan repliken även tydas som en kritik mot 
konsten som företeelse, och dess betydelselöshet.  
 
Så småningom går Almas frustration så långt att hon tar en gryta med kokande vatten och 
hotar att kasta det över skådespelerskan, men hon hejdar sig och utbrister: ”Alma har blivit 
galen tänker du, eller tänker du så här: Det där ansiktet, tonfallet, uttrycket ska jag komma 
ihåg”. Att konstnären får dras med en bild av exploatering är tydligt, och den tydligaste 
symboliken för detta blir i en scen i filmen då Alma river upp ett sår i armen som börjar 
blöda, på vilket fru Vogler böjer sig ner och suger upp blodet (som en vampyr)62.  
 
Att konstnären står för det här utnyttjandet och denna exploatering verkar bero på att 
Bergman under denna tid nästan ser dessa attribut som en nödvändighet i det konstnärliga 
yrket. Meningen och poängen med konsten i Bergmans värld (men även i hög grad rent 
generellt sett, skulle jag vilja påstå) är ju bl a t ex att man använder konsten som någon slags 
personlig katharsis – att man som i Bergmans fall t ex, tar upp och diskuterar människors 
existentiella villkor och allmänmänskliga frågor om vad det innebär att vara människa mm – 
eller vad det nu kan vara som man använder konsten till, eller vad dess väsen är. Men i denna 
process och det material Bergman (och andra konstnärer) då (måste) använda sig av för att 
konsten överhuvudtaget ska få någon mening, uppstår det någon form av exploatering (menar 
alltså Bergman), vilket är det som skådespelerskan Vogler får symbolisera (samtidigt som 
hon, ironiskt nog, just försöker göra sig fri från detta genom att vara tyst). 
 
Att filmen så småningom faktiskt stannar upp i handlingen och man ser en filmrensa brinna 
upp, beror, som sagt, just på att Bergman vill förklara för tittaren att det är fiktion de tittar på. 
Bergom-Larsson menar samtidigt att man kan tolka detta som att filmen går sönder eftersom 
mediet inte räcker till att beskriva det hat och den smärta som Alma känner, och därför 
                                                 
62 Bergom-Larsson, et passim 
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sprängs konstens torftighet av verkligheten.63 I En passion (1968) några år senare avbryts t o 
m filmen vid olika tillfällen för att skådespelarna ska diskutera sina rollfigurer. 
 
Skådespelaren Elisabeth Vogler är den som främst får axla denna motvilja till förställning (i 
hennes privatliv!), och i hennes fall har hon valt att hantera problematiken genom att bli tyst 
och sluta prata med folk.64 I ”Bilder” förklarar Bergman själv hur han ser på saken: ”Fru 
Vogler åtrår sanningen. Hon har sökt den överallt och ibland tycker hon sig ha funnit något 
hållbart, något varaktigt, men plötsligt har marken givit vika. Sanningen upplöste sig och 
försvann eller hade i värsta fall förvandlats till osanning.65  
 
I början av filmen förklarar läkaren kanske denna problematik bäst (hos Bergman) då hon 
pratar med skådespelerskan och beskriver hennes tillstånd: 
 
Tror du inte jag förstår? Den hopplösa drömmen om att vara. Inte verka utan vara. I varje ögonblick 
medveten, vaksam. Och samtidigt avgrunden mellan vad du är inför andra och vad du är inför dig själv. 
Svindelkänslan och den ständiga hungern att äntligen få bli avslöjad. Att få bli genomskådad, reducerad, 
kanske till och med utplånad. Varje tonfall en lögn, varje gest en förfalskning, varje leende en grimas. Ta 
livet av sig? Nej då, det är för otäckt. Det gör man inte. Men man kan bli orörlig, man kan bli tyst. Då 
ljuger man åtminstone inte. Man kan stänga in sig, skärma av. Då behöver man inte spela några roller, 
visa några ansikten, göra några falska gester - tror man. Men ser du, verkligheten jävlas. Ditt gömställe, 
det är inte tillräckligt tätt. Överallt sipprar det in livsyttringar. Du tvingas reagera. Det är ingen som frågar 
efter om det är äkta eller oäkta, om du är sann eller förljugen. Det är bara på teatern som sådant är en fråga 
av vikt. Knappt där heller för den delen. Jag förstår dig, Elisabet. Jag förstår att du tiger, jag förstår att du 
är orörlig, att du har satt viljelösheten i ett fantastiskt system. Jag förstår och jag beundrar. Jag tycker att 
du ska hålla på med den rollen tills den är färdigspelad, tills den inte längre är intressant. Då kan du ju 
lämna den, precis som du undan för undan lämnar alla dina andra roller. 
 
Men samtidigt som Bergman ger uttryck för en längtan efter ett ”rent varande” tycks han även 
i vissa situationer hylla denna klyfta mellan denna önskan och å andra sidan förställningen 
och föreställandet.66 Rollspelet verkar han också delvis se som en oundviklighet i livet, vilket 
                                                 
63 Ibid, s. 120 
64 Bergman uttryckte också så småningom i ”Bilder” en viss aversion mot själva förställningen, som han delvis 
upplevde som förljugen. I boken ifrågasatte han i ett stycke om han ville fortsätta med teatern och sin konst: 
”Vore jag musiker skulle jag inte ha några problem. Men detta med illusionsmakeriet och föreställandet! Att 
skådespelarna skådespelar och att jag lockar dem till skådespeleri. På krokiga vägar försöker vi uppnå 
emotionella impulser som av publiken ska uppfattas som känslor, rent av sanningar. Det där börjar bli svårt. Jag 
känner en växande motvilja inför själva gestaltningsmiraklet.” (Bergman, 1990, s. 227) 
65 Bergman, 1990, s. 58f 
66 Koskinen. s. 79f 
  
 32
är en tanke han ger uttryck för i flera av sina filmer och inte minst i citatet ovanför hämtat från 
Persona, där läkaren menar att Elisabet ska hålla på med sin ”roll” (i privatlivet) tills den är 
färdigspelad så att hon kan lämna den bakom sig, precis som hon tidigare har lämnat alla de 
andra av sina roller. Läkaren menar att man inte kan komma ifrån detta rollspel och att det 
inte hjälper att ”stänga in sig” och ”skärma av”, eftersom det överallt sipprar in 
”livsyttringar”, och egentligen är det ingen som frågar efter om man är ”äkta” eller ”sann”. 
Hon säger även att dessa begrepp enbart är av vikt på teatern men tillägger alltså snabbt: 
”Knappt där heller för den delen”. 
 
I filmerna under främst den andra halvan av 60-talet upplever jag själv det som att Bergman 
på många sätt försöker börja anpassa sig till denna problematik, och under denna tid har han 
det också svårt att acceptera detta tillstånd. Alma beskriver dessutom början till någon slags 
nyfunnen klarvakenhet kring detta. Vid ett ställe i filmen konstaterar hon nämligen uppgivet: 
”Låt mig vara. Det är en skam, en skam alltihop. Låt mig vara. Jag är kall och rutten och 
likgiltig. Det är lögn och förfalskning alltihop.” Precis som på andra områden kommer 
Bergman flera gånger i sin karriär till en punkt där han börjar rucka på sina tidigare 
utgångspunkter och samtidigt börjar fråga sig varför han måste hålla fast vid dem, samt om 
han istället inte kan acceptera livets (kanske då mer nyfunna?) komplexitet och realiteter. I 
Persona frågar efter hand Alma sig också om lögnen egentligen är så farlig och om man 
måste vara sanningsenlig: 
 
Måste det vara så här? Är det verkligen viktigt att man inte ljuger? Att man talar sanning och att man har 
äkta tonfall? Kan man leva över huvud taget utan att prata hit och dit, ljuga och svänga sig och komma 
med undanflykter? Är det inte bättre att man ger sig själv lov att vara slö och slapp, lögnaktig? Man 
kanske till och med blir lite bättre om man låter sig själva vara som man är? 
 
Efter konfrontationen, mellan Alma och Vogler, angående Voglers trolöshet, betvivlar Alma 
även sina egna anklagelser mot Vogler – att hon skulle ha använt Alma – eftersom allting just 
är falskt. Om man ska uttrycka Bergmans existentiella problematik (och delvis hans 
konstproblematik) enkelt så kan man säga att Bergman alltså frågar sig om man 
överhuvudtaget kan vara helt sanningsenlig. 
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Verklighetens allvar(?), samt en viss försoning till problematiken 
I Bergmans senare filmer har konstnären mer accepterat denna problematik, och nu står heller 
inte riktigt konsten och faller med Bergmans existentiella problematik, eller vice versa, 
upplever jag det som. Alltså allting blir inte helt meningslöst trots den existentiella och 
konstnärliga problematikens faktum, utan det finns trots detta ett visst värde i både konsten 
samt livet (och dess verklighet).  
 
För att först belysa denna acceptans av problematiken kan man lyfta fram ett exempel från 
slutet av Bergmans karriär. Just t ex rollspelets oundviklighet, som främst läkaren talade om i 
Persona, verkar också den gamle farmodern, som en gång i tiden var skådespelerska, ha 
förstått och accepterat i Fanny och Alexander (1981/82). Till farbror Isak säger hon: 
”Gråtande ömhetstörstande kvinna förvandlar sig till farmor. Ja, vi spelar våra roller! Somliga 
spelar dem slarvigt andra spelar dem med omsorg. Jag hör till den senare kategorin.” Senare i 
filmen kommer farmodern in på detta ämne igen och upprepar sin tro kring detta fenomen. 
Efter att radat upp ett antal roller som hon ”spelar” förklarar hon att man inte ska dra sig 
undan för detta. Kanske kan man här skönja en kommentar till Bergmans tidigare rollfigurer 
och deras bemötande av problematiken.  
 
Trots ett visst accepterande av detta tillstånd har Bergman ibland, men främst i början under 
den period han mer börjar göra upp med sin problematik (alltså främst den senare hälften av 
60-talet), svårt att ta ”verkligheten” riktigt på allvar flertalet gånger, vilket kan exemplifieras 
av Hans och Sebastian i Riten (1967) då de diskuterar ett gräl Sebastian har med kvinnan som 
är inblandad i deras teatergrupp. Hans konstaterar och frågar nämligen: ”Ni grälar?”, på vilket 
Sebastian svarar:” Jag vet inte ens om man kan kalla det gräl. Vi uppför en sorts 
teaterföreställningar där vi är både åskådare och aktörer. Långa föreställningar.” Eller tänk 
överhuvudtaget på regissörens ord på teatern i Efter repetitionen (1983) då han beskriver 
scenen som han sitter på och dess möblering, under en tid då han verkar vara själv på teatern: 
”Allting föreställer. Ingenting är.” Vilket ju även kan tolkas som en existentiell kommentar. 
 
På hemsidan ingmarbergman.se menar man också att spegelns bild – i Bergmans väldigt ofta 
förekommande spegelmotiv, i vilket människor speglar sig, och avslöjar samt upptäcker saker 
om sig som de kanske har gömt för sig själva, vilket ofta brukar ske genom att en annan 
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rollfigur ”läser av” spegelns bild – på ett sätt blir ”den fulländade bilden” i Bergmans filmer, 
eftersom dess reflektion både är fördunklad och avslöjande:67  
 
Just i denna rörelse, mellan att verka och vara [Här syftar man på läkarens ord i Persona, se citatet 
tidigare i texten, Min anteckning], mellan att vara sminkad och osminkad [I detta sammanhang kan man bl 
a prata om spegelscenen i Sommarlek, 1950, Min anteckning], befinner sig ofta Bergmans rollfigurer och 
spegeln blir (precis som för Alice i Underlandet) en port mellan fantasi och verklighet. För en regissör 
som så ofta har återkommit till frågan om vem han - och andra - "egentligen" är, blir spegelns på en gång 
fördunklande och avslöjande reflektion den fulländade bilden.68 
 
När Bergman själv avslutar boken ”Bilder” gör han det med ett citat från sin egen 
självbiografi ”Laterna magica”. Citatet handlar om hur han upplevde barndomen, och det får 
då i ”Bilder” beskriva ”grundackorden” i Fanny och Alexander (1981/82), menar han:  
 
Det var svårt att skilja det fantiserande från det som ansågs verkligt. Om jag ansträngde mig kunde jag 
kanske få verkligheten att hålla sig verklig men där fanns till exempel spöken och gastar. Hur skulle jag 
göra med dem? Och sagorna, var de verkliga? 69 
 
Han avslutar dessutom sitt farväl till spelfilmsmediet (med Fanny och Alexander, 1981/82) 
genom att låta den gamla skådespelerskan och farmodern läsa högt ur prologen till 
Strindbergs ”Ett drömspel”: ”Allt kan ske, allt är möjligt och sannolikt. Tid och rum existerar 
icke; på en obetydlig verklighetsgrund spinner inbillningen ut och väver nya mönster.” 
 
Tidigare i filmen ger också den levnadsglade Gustav Adolf ett slags avslutningstal när hela 
den stora familjen är samlad. Denna scen kan samtidigt dessutom tydliggöra just en viss 
acceptans inför denna problematik, som ju är både existentiell och konstnärlig. Och här står, 
som nämnts tidigare, inte konsten och verkligheten riktigt och faller med varandra (både 
konsten och verkligheten har ett visst värde, och då också en viss hanterbarhet, vilket 
vaudevilleskådespelaren Hans inställning i Riten inte gav uttryck för). På samma gång ges det 
även här utlopp för att Bergman har ringat in en verklighet genom att just konstatera att det 
inte går, och därför blir det än en gång konstnärens uppgift att ge människorna någon form av 
”utomvärldsliga rysningar”, vilket ju ligger helt i linje med Bergmans tidigare 
                                                 
67 Information taget från artikeln ”Bakom spegeln” hämtat från hemsidan www.ingmarbergman.se Uppgifterna 
är senast kontrollerade [2007-05-24] 
68 Information taget från artikeln ”Bakom spegeln” hämtat från hemsidan www.ingmarbergman.se Uppgifterna 
är senast kontrollerade [2007-05-24] 
69 Bergman, 1990, s. 380f 
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konstnärsgestalt under 40- och 50-talet. Men nu tillägger och trycker Bergman dessutom på 
att konstnären ska ge oss ”våra inomvärldsliga förnöjelser”:    
 
Vi Ekdahlare är inte kommna till världen för att genomskåda den, tro aldrig det. Vi är inte utrustade med 
apparater för dylika exkursioner. Det är bäst att ge tusan i de stora sammanhangen. Vi ska leva i det 
lilla… den lilla världen. Den ska vi hålla oss till. Den ska vi odla och göra det bästa utav. Plötsligt drabbar 
döden. Plötsligt öppnar sig avgrunden. Plötsligt ryter stormen och katastrofen är över oss. Allt det där vet 
vi, men vi vill inte tänka på de där otrevligheterna. Vi Ekdahlare älskar våra undanflykter. Beröva en 
människa hennes undanflykter och hon blir vansinnig och börjar slå omkring sig. Människor måste för fan 
vara begripliga. Annars vågar vi varken älska dem eller tala illa om dem. Världen och verkligheten ska 
vara fattbar, så att vi med gott samvete kan klaga över enformigheten. Var inte ledsna kära storartade 
konstnärer, aktörer och aktriser: vi behöver er likt förbannat! Det är ni som ska ge oss våra utomvärldsliga 
rysningar. Eller ännu hellre våra inomvärldsliga förnöjelser. [---] 
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Sammanfattning 
 
Syftet med uppsatsen var att undersöka den bild Ingmar Bergman ger av konstnärsgestalten i 
sina filmer (vilket även leder till att konsten i hög grad dessutom diskuteras), samt hur den 
utvecklas eller eventuellt bibehålls genom hans filmproduktion. Jag undrade även vilka idéer 
som låg bakom och samtidigt präglade dessa porträtt han ger av konstnären. I uppsatsen lyfter 
jag ju kanske främst fram mer existentiella idéer som konstnärsrollen får axla, eftersom jag i 
mycket uppfattar detta som konstnärens roll – att just ställa de mer allmänmänskliga frågorna 
åt människan.   
 
Jag tycker överhuvudtaget detta stilgrepp, att Bergman låter konstnärsgestalten vara 
människans språkrör, är mycket intressant. Att konstnären axlar vissa allmänmänskliga 
problem och funderingar blir ganska tacksamt och effektfullt då konstnären får en slags 
symbolverkan. Exempel på detta kan t ex ges då Bergmans problematik angående önskan 
efter det rena varandet tas upp, och att konstnären får problematisera verklighetens 
förställande blir ett tydligt exempel även när Bergmans konstnärsproblematik och hans 
existentiella sådana sammanvävs.  
 
Att konstnären följaktligen fungerar som någon slags talesman har också förmodligen att göra 
med att Bergman kanske menar att den främsta uppgiften med sin ”konst” är att kommunicera 
med den till andra människor (vilket då skulle kunna ge konsten någon form av värde). 
Angående att konstnären får vara detta s k språkrör ger Bergman en viss förklaring till i 
”Ormskinnet” då han pratar om situationen för konstnären, som han menar har ett nära 
släktskap med den ”vanlige” människans tillstånd: ”Att vara konstnär för sin egen skull är inte 
alltid så angenämt. Men det har en utomordentlig fördel: konstnären delar sina villkor med 
varje levande varelse, som också är till endast för sin egens skull.”70  
 
Bilden av konstnären har jag (delvis lite för tacksamhetens skull) valt att dela upp i två 
perioder i uppsatsen, där den första perioden sträcker sig fram till 60-talet – de filmer jag 
lyfter fram i uppsatsen från denna period är främst ifrån 50-talet eftersom de mer börjar 
diskutera konstnärens frågor, samtidigt som de i mångt och mycket dessutom är 
                                                 
70 Jag har hämtat utdrag ur denna artikel på hemsidan www.ingmarbergman.se. Uppgifterna på hemsidan är 
senast kontrollerade [2007-05-24]. Men ”Ormskinnets” ursprungliga källförteckning är publicerat som förord till 
manuset till ”Persona” (I, Bergman, Persona, Stockholm, 1966) 
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karakteristiska för de tidigare filmerna från 40-talet, då väl konsten i dessa fall diskuteras – 
medan den andra periodens centrala del ligger runt Persona (1965) mm. Även senare filmer 
som Fanny och Alexander (1981/82) tas upp. Men att jag överhuvudtaget har valt ut och 
belyser vissa filmer mer än andra beror på att de även är representativa för de 
omkringliggande filmerna, och hade jag åskådliggjort fler filmexempel och förklarat hur varje 
film diskuterar konstnärsrollen hade denna uppsats blivit mer repetitiv (även om jag inte 
tycker att Bergmans filmer är tjatiga, vilket delvis beror på att han sätter ihop detta 
idékomplex lite olika i filmerna, samtidigt som alltså temat delvis utvecklas).  
 
I den första perioden fokuserar Bergman mycket på tydliga konstnärsgestalter, eller deras 
”likar” (enligt Bergman) som cirkusartister mm, i den meningen att de ofta är sminkade eller 
har någon form av ”kostym” på sig. Under denna tid är konstnären ganska utsatt och många 
gånger utsatt för olika typer av förödmjukelser. En viss offersymbolik skulle man även här 
kunna lyfta fram. Konsten och verkligheten ligger också nära varandra i den meningen att 
sanning och trovärdighet, och konstens nästan heliga funktion är viktiga. Leif Zern förtydligar 
också denna tidigare konstnärsbild då han poängterar Bergmans ”arv” från teatern i hans 
filmer: ”[…] Bergman drömmer om att med kamerans hjälp träda i telepatisk förbindelse med 
skådespelaren, som är hans medium, hans kontaktperson med ’andra sidan’.”71 Man skulle 
kunna formulera det som att Bergman vill att vi ska glömma eller tänka bort att konsten och 
skådespelet är en illusion. Istället önskar han sig en så hög grad av inlevelse som möjligt, och 
Bergom-Larsson pratar t o m om något slags ”gestaltningsmirakel” (mina citationstecken).72    
 
Men ambitionen att ringa in en förstålig verklighet samt denna önskan efter ett rent varande 
(utan förställningar) blir sen en problematik som ställs på ända. Detta utreds kanske först och 
främst i Persona där den hopplösa drömmen om att vara och inte bara verka ses som en 
illusion. Och så småningom accepterar också Bergman delvis detta tillstånd, även om han 
verkar ha problem med att ta verkligheten riktigt på allvar på vissa ställen (kanske främst i 
filmerna efter detta mer tydliga brott med Persona). Vilket även kanske först efter denna 
brytpunkt urholkar inte bara existensen betydelse och mening utan likaså konstens dito.  
 
I filmerna från 60-talet ser vi även det tydliga exploateringstema som konstnären får stå för, 
som är ett tema vilket jag tror nu mer dyker upp pga att Bergman just så många gånger tvivlar 
                                                 
71 Zern, s. 38f 
72 Bergom-Larsson, et passim 
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på de berättelser han berättar och har berättat, och han verkar dessutom fråga sig hur mycket 
sanning de innehåller. Tvivlar man på sin konst på detta sätt så blir ju utnyttjandet av sin 
omgivning ännu mer omotiverat och oacceptabelt.   
 
Men vi ser också att Bergman väljer att ”avsluta” sin spelfilms-karriär (för biografvisning) 
med mer försonande drag i Fanny och Alexander (1981/82), eftersom Bergman mer och mer 
verkade kunna acceptera sin problematik, och han verkade även kunna överbrygga den 
hopplöshet och meningslöshet han förmodligen kände mer tidigare i sin karriär (främst på 60-
talet).   
 
Det kan tyckas ganska självklart, men det kan ändå vara en poäng att poängtera det Koskinen 
säger då hon menar att Bergman, samtidigt som han kände ett visst tvivel över sin verksamhet 
(och dess förställande), även kände en viss tjusning kring det teatrala och dess magi eftersom 
Bergmans filmer ju överhuvudtaget så många gånger utspelar sig i en konstnärsmiljö.73  
 
Denna del av Ingmar Bergmans problematik (som alltså både innehöll hans konstnärliga och 
existentiella sådana) skulle man på så sätt kunna säga innehöll två sidor av samma mynt. 
Dessa sidor kände Bergman alltså olika för och därför verkade han också haft ett visst 
ambivalent förhållande till detta. Därför fick sidorna delvis överskugga varandra under olika 
perioder. Ska man hårdra det kan man säga att den första konstnärsperioden betonar konstens 
magi medan vi under kanske främst 60-talet ser hur meningslösheten kring detta fenomen är 
starkt närvarande. Men, som sagt, i Bergmans Fanny och Alexander finns det mer balans 
mellan dessa sidor, och både konstens magi och en svårförstålig värld kunde existera sida vid 
sida.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
73 Koskinen, s. 81 
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Käll- och litteraturförteckning 
 
Otryckta källor 
 
Internet 
Jag har hämtat ett antal artiklar från hemsidan www.ingmarbergman .se [2007-05-24]. 
Artiklarna är följande: 
”Bakom spegeln” 
”Konst och konstnärer” 
 
Jag har även på samma hemsida hitta delar ur Bergmans egna texter, vilka jag har använt mig 
av. Texterna är: 
”Det att göra film” (Bergman, Ingmar, Stockholm 1959) 
”Ormskinnet”, som också publicerades som förord till Persona (Bergman, Ingmar, 
Persona, Stockholm 1966) 
 
Dessutom har jag alltså i vissa fall använt mig av renskrivningar av repliker som har lagts ut 
på hemsidan. 
 
 
Övrigt 
Kommentatorsspår av Peter Cowie till den amerikanska dvd-utgåvan av Fanny och 
Alexander 
 
Peter Cowies kommentatorspår till den amrikanska criterion-utgåvan av Gycklarnas afton 
(eller som den heter på engelska Sawdust & Tinsel) 
 
E, Hedling, The welfare state depicted: Post-utopian landscapes in Ingmar Bergman´s films, 
texten är personligt erhållen av Erik Hedling, och eventuellt är den opublicerad? 
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Sommarlek, Ingmar Bergman, Sverige1950 
Gycklarnas afton, Ingmar Bergman, Sverige 1953 
Sommarnattens leende, Ingmar Bergman, Sverige 1955 
Det sjunde inseglet, Ingmar Bergman, Sverige 1956 
Ansiktet, Ingmar Bergman, Sverige 1958 
Såsom i en spegel, Ingmar Bergman, Sverige 1960 
Nattvardsgästerna, Ingmar Bergman, Sverige 1961 
Tystnaden, Ingmar Bergman, Sverige 1962 
Persona, Ingmar Bergman, Sverige 1965 
Vargtimmen, Ingmar Bergman, Sverige 1966 
Riten, Ingmar Bergman, Sverige 1967 
En passion, Ingmar Bergman, Sverige 1968 
Ur marionetternas liv/Aus dem leben der marionetten, Ingmar Bergman, Tyskland 1979 
Fanny och Alexander, Ingmar Bergman, Sverige 1981/82 
Efter repetitionen, Ingmar Bergman, Sverige 1983 
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